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AN MEINEN VATER 


Die Dammrung sinkt. In stummer Liebe schaust 
Du aus dem Rahmen auf den Schreibtisch nieder, 
An dem der Sohn des Vaters stille Kampfe fortsetzt. 


* 


Was Du ihn lehrtest, ist der Geist des Deutschen, 
Der taglich ihm aus Deinem Spiele klang. 

Was Du ihm wecktest, ist die innre Stimme, 

Die ihm Natur und Heimat heilig sang. 

Was Du ihm liefest, ist der Mut zur Wahrheit, 
Die oft mit Schmerz sich seinem Herz entrang. 
Du segne dieses Werk. Es hort Dir an, 

Denn als ein Ktinstler hab’ ich es geschrieben, 
In heifer Lieb’, in bittrem Zorn, fiir unsre Kunst. 


* 


Die Dammrung sinkt. Die Schatten ziehn und decken 
Auch diese Blatter schwarz und traurig zu. 
O sprachest Du, aus Deinem Rahmen niederblickend: 
Ich danke Dir, es ist vergebens nicht getan. 


VORWORT 


Wenn jemand ein Buch iiber die Grundstrémungen des musi- 
kalischen Schaffens seit Richard Wagner, also im wesentlichen iiber 
die Musik der Gegenwart, in die Welt schickt, so wird er sich wenig- 
stens iber mangelndes Interesse am Thema nicht zu beklagen haben. 
Denn diese musikalische Welt interessiert alle, da wir mitten in 
ihr leben. 

Nicht auf das Was, sondern auf das Wie der Darstellung kommt 
es also an. Der gangbarsten Wege, diesen grofen und vielgestal- 
tigen Stoff zu bew4ltigen, sind zwei. Der eine ist die historisch- 
philologische Erkenntnismethode; bei einem taglich sich wandeln- 
den Stoff, der der historischen Betrachtung und Einordnung wider- 
strebt, erscheint er als der schmalste von beiden. Der andre, leider 
um so breitere Weg ist der des subjektiven Parteistandpunkts. 

Mein Buch folgt keinem, nimmt aber von jedem den besten 
Ausblick mit. Da8B es auBerlich so gar nicht philologisch auftritt, 
wird ihm sicherlich mancher zum Fehler anrechnen. Es verzichtet 
ja auf alle, dem Lexikon aufbehaltenen Zahlen und Daten, auf den 
strengen Apparat von Anmerkungen, FuBnoten, Notenbeispielen, 
Literatur- und Werkverzeichnissen und rithmt sich auch keiner 
historischen Vollstandigkeit. Es tragt also etwa dasselbe Kostiim, 
wie Richard Muthers Kunstgeschichte. Gleichwohl baut es sich 
dort wie hier auf sorgsam geebnetem historischen Grund auf; ja, 
es versucht gradeswegs und in seiner strengen Konsequenz viel- 
leicht zum erstenmal, die groBen musikalischen Strémungen der 
Gegenwart mit-dem historischen Senkblei zu ergriinden. Kein Mo- 
dernitischer also, der sich iiber das historische Geschehen, iiber die 
unersetzliche Notwendigkeit, den hohen Wert der historischen For- 
schung und der historischen Betrachtungsweise hinwegsetzt, hat 
es geschrieben. Und ebensowenig ein Reaktionarer, der von der 
Moderne sich miBvergniigt abwendet, weil sie ja noch nicht Gegen- 
stand der geschichtlichen Forschung sein kénne, oder — weil er 
sie nicht mag. Will man also das Werk als eine innerlich fest mit- 
einander verkniipfte und die Vielheit der Str6mungen und Erschei- 
nungen zur Einheit zusammenfassende Folge von Essays tiber die 
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Musik seit Richard Wagner ansehen, so wird man die Nachsicht um 
so eher bereit finden, die zur Beurteilung der Loésung einer schon 
wegen der ungeheuren Fiille des Stoffs so eminent schwierigen Auf- 
gabe ndétig ist. : 

Der subjektive Parteistandpunkt andrerseits ist fiir mich der 
beriichtigtste aller Kreuzwege an diesen Richtlinien. Den Vorwurf 
des Subjektivismus 148t das Buch sich zwar gern gefallen, denn ein 
objektives Urteilen gibt es nicht. Den Parteistandpunkt aber kennt 
es nicht. Es weist jede Sonderstellung — sei sie nun norddeutsch- 
berlinisch, niederdeutsch-hamburgisch, mitteldeutsch-leipzigerisch, 
siiddeutsch-miinchnerisch oder westdeutsch-kélnisch —, jedes mu- 
sikalische Partei- und Cliquentum weit und nachdriicklichst von 
sich. Es will nur eins: unparteiische Gerechtigkeit. 


Der Schwerpunkt der Darstellung der Musik seit Richard 
Wagner ruht naturgemaB in der Gegenwart. So verzichtet das Buch, 
schon aus Griinden des Umfangs, auf gesonderte Kapitel tber 
Richard Wagner und Franz Liszt. Es verkniipft vielmehr Leben 
und Kunst dieser Meister mit den teilweise durch sie hervorgerufe- 
nen Grundstr6émungen im musikalischen Schaffen der Gegenwart 
derart, daB sie riickwirkend von ihnen und ihren Meistern Leben, 
Bedeutung und Gestalt empfangen. 


Man wird die grade in unsrer nivellierten Zeit so beliebten 
einschrankenden und abschwachenden Worte: etwas, vielleicht, 
ziemlich, wohl, dirfte, sollte, kénnte und dgl. kaum antreffen. 
Hamburgensis Holsatus sum; d. h.: wir Hamburger von Holsten- 
blut sind unerschiitterliche Starr- und Dickképfe, die den Mut zur 
Uberzeugung als den besten Teil eines Charakters um keinen Preis 
dahinfahren lassen. 


Das Buch ist fiir Deutschland geschrieben. Daraus ergeben 
sich unmittelbar die Folgerungen fiir die Behandlung des Auslands: 
breiter wurde es nur dort dargestellt, wo, wie beim Impressionismus, 
der Exotik, der nationalen Musik, seine Grundstrémungen des mu- 
sikalischen Schaffens bestimmend auf die deutschen einwirken. 
Daraus folgt auch seine Tendenz. Sie ist keineswegs chauvinistisch 
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oder heimatkiinstlerisch begrenzt, aber sie ist grundsatzlich deutsch 
und national zugleich. 

Was ist, wie ich hoffen und glauben méchte, neu an dem 
Buch? Zunachst die bis ins Detail durchgefiihrte Auffassung und 
Darstellung des Stoffs im allgemeinen, wie im pers6nlichen vom 
Standpunkt der Rasse, des Stamms, Klimas, der Heimat in Volks- 
tum und Natur. Sie gibt oft ungeahnte Aufschliisse und Paral- 
lelen. DaB sie in der Musik bisher noch nicht versucht wurde, kenn- 
zeichnet wie vielleicht nichts andres die abstrakte Geistigkeit deut- 
scher Kunstgeschichtsschreibung, die tiber dem Intellektuellen das 
Physische, Klimatische, Stammesartliche, Landschaftliche und seine 
ktnstlerischen Folgen und Wechselwirkungen fast vdllig tibersieht. 
Neu ist ferner die breite Fundierung des allgemein kulturellen Bo- 
‘dens, wie ihn auch Dichtung und bildende Kiinste bestimmen. Erst 
eine solche Unterlage kann den groBen Grundstrémungen des mo- 
dernen musikalischen Schaffens die sicheren Grund- und Richtlinien 
entwerfen. Auch das ist heute in der offiziellen Musikgeschichts- 
schreibung wenig beliebt, ja, entschieden mit Mi®trauen vor dilet- 
tantischem Viel- und Halbwissen empfangen. Aber schon die Titel 
der einzelnen Kapitel lehren, daB die Musikgeschichtsschreibung der 
Neuzeit gradezu gezwungen ist, sich mit parallelen Str6mungen in 
Dichtung und bildenden Kiinsten auseinanderzusetzen. Neu ist 
endlich die durchgehende Betonung des Ethos in der Musik als 
dem sittlich unverrtickbar begriindeten Mittel- und Angelpunkt alles 
von héheren Gesichtspunkten aus geschehenden Urteilens. Endlich 
die ,,Synthese der Antithesen“: die ruhige, ebenso warm die guten 
Triebe und Keime bloBlegende, wie erbarmungslos die Siinden und 
Schaden aufdeckende Darstellung der Sache. Ohne reaktionare und 
akademische Scheuklappen, aber auch ohne den geringsten Glauben 
an das blinde und billige ,,Fortschritts‘-Geschrei unreifer Literaten 
und Parteiganger. 

Also ein subjektives Werk. Gliicklicherweise, ja. Aber 
— mdge der geneigte Leser das bald merken — ein ehrliches, eins, 
das nicht aus bloBer Lust am Biicherschreiben oder aus geschaft- 
lichen Niitzlichkeitsgriinden, sondern aus innerer Notwendigkeit, 


xX Vorwort 


aus wirklichem, inneren Zwang heraus geschrieben wurde. So 
will es nicht nur darstellen und anregen, sondern es will helfen. 
Helfen zum besseren Verstandnis der modernen Musik und helfen, 
daB ihr Strom das gute, tiefe und rechte Bett nicht verlasse. Es be- 
kampft aufs scharfste alle Ver- und Uberbildung, alles Unechte und 
Uberfeinerte, alles Ungesunde, Unideale und HaBliche, alle Partei- 
gangerei und alles kritiklose Mitlaufertum. 

Es will Fortschritt, aber gesunden und innerlich begriindeten 
Fortschritt. DaB der Leser mit ihm im wesentlichen_ tiberein- 
stimme, wie und worin er den Fortschritt sieht, das méchte der 
Autor herzlich wiinschen. Nicht fiir ihn, sondern einzig fir die 
Kunst, die wir alle gleichermaBen heilig halten. 

Meiner Schwester, der lieben, treuen Férderin dieses Werkes, 
gilt das letzte herzlichste Dankeswort. 


Leipzig, im Herbst 1913. 


Dr. Walter Niemann. 
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ERSTES BUCH 


DIE ROMANTIK UND DER 
KLASSIZISMUS 


* Niemann: Die Musik seit Richard Wagner. 1 


DIE ROMANTIK UND NACHROMANTIK 


Ein Kapitel iiber Romantik, Nachromantik und Klassizismus 
k6nnte in einem der Musik seit Wagner, also der modernen Musik 
gewidmeten Buch befremden. Wollen wir nicht allein von dieser 
héren? Was sollen uns Griinder und Nachziigler einer abgestorbe- 
nen Kunststromung ? 

Die Musik von gestern, die heute romantisch-klassizistisch ge- 
nannte, stand aber nicht nur bereits in der ersten Bliite, als der 
groBe Reformator des Musikdramas mit seinen entscheidenden Wer- 
ken heraustrat, sondern sie lebt nach und trotz Wagner noch heute. 
Damals in Werken von Romantikern. Heut in solchen mehr klassi- 
zistischer Farbung, aber immer noch in Werken romantisch beweg- 
ter und letzten Endes in den romantischen Grofmeistern wurzelnder 
Dichterseelen, die mehr als der neuen der alten, der Altromantik der 
drei GroBmeister Mendelssohn, Schumann und Chopin zugetan 
sind. In dem Sinn, als es stets Komponisten geben wird, deren 
Natur mehr zur Bewahrung und Weiterbildung des Uberkomme- 
nen, als zu Entdeckungsfahrten in kiinstlerisches Neuland neigt, wird 
die klassizistische Strémung im musikalischen Schaffen eine fiir alle 
Zeiten ,,zmoderne“ bleiben. 

Das sind die 4uBeren Griinde. Die inneren liegen in Wagners 
Stellung zur Romantik selbst. Wagner ist ihre héchste Erfiillung. 
Bei ihm, dem ersten groBen Neuromantiker, bedeutet die Romantik 
wie bei den Altromantikern ferner eine reformatorische Kunststré- 
mung. Bei Wagner umfaBt die Reform das Musikdrama, bei dem 
GroBmeister der Altromantik, Robert Schumann, die Reform der 
Konzertkomposition, des Konzertrepertoires, der musikalischen 
Kritik und Asthetik. Auch in der gemeinsamen Bekampfung des 
schlimmsten Widersachers sind Alt- und Neuromantik unaufldslich 
miteinander verbunden. Die Reform des Wagnerschen Musikdramas 
richtet sich gegen alles, was sich in der Oper vom dramatischen 
Gesichtspunkt nicht innerlich und auBerlich rechtfertigen laBt. Sie 
fihrt damit zugleich ihren Hauptschlag gegen die innere Unwahr- 
heit und ScheingréBe der GroBen Oper Giacomo Meyerbeers. 

Wagner und Schumann sind die erbittertsten Feinde dieses un- 
wahren Priesters der Kunst im 19. Jahrhundert. Bei Wagner ist es 
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die klare und methodisch begriindete asthetische Erkenntnis von 
der inneren Hohlheit dieser GroBen Oper. Bei Schumann die mehr 
instinktive und unbesiegliche innere Abneigung. Die Energie seiner 
Bekampfung hat aber weit mehr fiir den altromantischen Dichter, 
als fiir den neuromantischen Kampfer etwas wirklich GroBartiges 
— sind wir doch gewohnt, uns die Gefilde der Altromantik nur von 
weltiremden und weichen Traéumern bevoélkert zu denken. 

Trotz der menschlichen und kiinstlerischen Entfremdung der 
GroBmeister der Alt- und Neuromantik — es ist sattsam bekannt, 
daB Wagner Schumann als Tondichter nie gerecht oder freundwillig 
beurteilte, und daB er Mendelssohn durch seine Absage an das 
Judentum in der Musik fiir immer von sich stieB — bleiben der 
inneren Wesensahnlichkeiten ihrer reformatorischen Ziele noch 
mehr. Neben Meyerbeer sind es die Meister der italienischen und 
franzésischen Modeoper, gegen die Wagners Reform Sturm 1auft. 
Der Feldzug der in Schumanns Phantasie verkérperten Davidsbiind- 
ler aber richtet sich gegen die gleiche oberflachliche, dem Brillanten 
und Sinnenfalligen zugewandten Kunstauffassung und Kunstibung 
im Konzertsaal: die Salon- und Virtuosenmusik des Klaviers der 
dreiBiger und vierziger Jahre des 19. Jahrhunderts. Und wieder 
eint beide Romantiker die damalige modische musikalische Haupt- 
stadt der Welt, die all: diese feindlichen Heere umschloB: Paris. 

Haben Wagner und Schumann nun gesiegt? Wagner auf der 
ganzen Linie. Schumann nur in bezug auf das Konzertrepertoire 
seiner und der folgenden Zeit. Mit einem modischen Konzert, wie 
* damals die Kalkbrenner oder Pixis es schrieben, wagt heute keiner 
mehr ohne Gefahr der Lacherlichkeit zu debiitieren. Nicht der 
Konzertsaal aber, sondern das Haus ist der Gradmesser fiir die mu- 
sikalische Kultur eines Volks. Und hier ist es doch wohl nur ein 
schwacher und problematischer Trost, wenn wir sehen, daB im 
Heim nicht nur des durch wachsenden allgemeinen Wohlstand in 
unsrer Zeit immer machtiger und geschlossener sich ausbreitenden 
biirgerlichen Mittelstands, sondern sogar auch des ,,gebildeten“ und 
reichen Biirgertums die Couplets, Tanze und Marsche der modernen 
Operette den Platz der alten modischen Salon- und Virtuosenmusik 
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zum bestimmenden Teil ganz vergniigt einnehmen. Dazu haben tra- 
gischerweise grade die Altromantiker unabsichtlich ihr Teil pees 
tragen. Dies aber kam so: 

Mehr als seine und seiner Briider in Apoll eigne Werke fener 
Schumanns, des Dichters auch in kritischen und Asthetischen Wor- 
ten, anermiidliche und begeisterte Lobspriiche bei der kleinen Min- 
derheit guter und feinfithlender Elemente die Luft gereinigt, den Sinn 
fir das Echte und Edle in der Musik gehoben, die Ehrfurcht und 
Liebe zu den Klassikern langsam wiederhergestellt. Wieder reicht 
er Wagner in einer Tugend die Hand: Reichardt, Schubart, Weber, 
E. T. A. Hoffmann und unsre beiden romantischen Meister sind die 
ersten ,,literarischen Musiker“. Seit Schumann und Wagner ist es 
Pflicht jedes modernen Musikers geworden, sich auf der Hohe lite- 
rarischer und Asthetischer Bildung zu halten. Mit dem unbelesenen, 
ungebildeten Musikanten scheint es nach Schumann endgiiltig vor- 
bei zu sein. Es scheint — werden wir doch sehen, daB schon 
hier in seinen Jiingern die Tragik im Erfolg und Ausbau seiner 
Reformen einsetzt. Denn wahrend ihm selbst alle schéne Mensch- 
lichkeit, alle Uneigenntitzigkeit und Begeisterungsfahigkeit die Feder 
fiihrt, springt die Kunst wertvoller, das ist produktiver musikalischer 
Kritik und Asthetik nach seinem Tod durchaus auf die Wagners 
Bahnen folgenden Neuromantiker tiber, und den Neben- und Nach- 
romantikern bleibt entweder — wie Mendelssohn und Chopin’ — 
die engherzige Abneigung vor ,,dem Schreiben“ oder, wie Ferdi- 
nand Hiller, Louis Ehlert und andren, das musikalische, in Heines 
Art witzig oder polemisch gefarbte Feuilleton. 

Das ist die eine Seite. Schwerwiegender zeigt sich die andre. 
’ Das groBe Publikum war noch bei weitem nicht in der damaligen, 
sondern erst in den folgenden Generationen fiir diese romantische 
Kunst, die soviel Neues brachte, soviel Anspriiche kiinstlerischer, 
geistiger und technischer Art an ihre Interpreten und Horer stellte, 
zu gewinnen. Es iibersah ihre inneren reformatorischen Ziele, ihren 
wunderbaren und neuen dichterischen Gehalt und hielt sich — 
eigentlich bis heute — an das, was mehr ihre schwache als ihre 
starke Seite war: an die kleinen Formen des musikalischen 
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Genre. Sie sind es, die als Essenz musikalischer Romantik, ob 
sie nun mehr phantastisch-dichterisch auftrat wie die Schumanns 
und Chopins, oder mehr klassizistisch-formalistisch wie die Men- 
deissohns, in die breiten Kreise der GenieBenden drangen. Das 
hat der Hausmusik von damals in Klavier- und Kammersachen wie 
im Lied sicherlich machtige und segenbringende Impulse gegeben. 
Es hat aber auch die Spatergeborenen verleitet, die Meister der Ro- 
mantik und ihre Jiinger romantischer und klassizistischer Richtung 
als Meister der kleinen Form, des Genre schlechthin, abzutun und 
sie. damit ganz und gar in jenen engen Rahmen einer durchaus 
biirgerlichen und vielfach philistrésen Kultur einzuspannen, wie 
sie namentlich die Pflanzstatte und Hochburg der musikalischen 
Romantik, Leipzig und sein von Mendelssohn gegriindetes Kgl. Kon- 
servatorium, lange Jahrzehnte hindurch vertrat. 

In den bildenden Kiinsten verfiel man nicht ohne Grund in den- 
selben Fehler. Der romantischen Leipziger Schule in der Musik 
entspricht die romantische Diisseldorfer in der Malerei. Auch sie 
hat man lange Zeit ganz ausschlieBlich unter dem engen Gesichts- 
winkel des Genre betrachtet. Allein neben das biirgerlich-humo- 
ristische Genrebild trat doch schon friih die historische Landschaft, 
die Geschichte, die Marine, die Liebe zu Italien. Sie besa8 wohl 
einen Knaus, Vautier und Hasenclever, aber doch auch einen 
Schadow und Schirmer, einen Andreas und Oswald Achenbach. 
Dresden verehrte wohl den klassischen Genremaler des deutschen 
vormarzlichen Kleinbiirgertums, Ludwig Richter, Wien seinen ro- 
mantischen Marchenerzahler Moritz von Schwind, Miinchen seinen 
Spitzweg, Hamburg und Norddeutschland seinen Philipp Otto 
Runge, Kersting und Caspar Friedrich, Berlin seinen Hosemann und 
Meyerheim, Schwaben seinen Schick. Doch erst spateren Genera- 
tionen blieb es vorenthalten, die auf diesem meist zartgeténten ro- 
mantischen Boden gro8 und kraftig erwachsenen realistischen 
Meister wie Lessing in Landschaft und Historie, wie Alfred Rethel 
im Monumentalstil richtig zu erfassen. Neben Diisseldorf sind es 
die Meister christkatholischer Legende, die Nazarener und ihre letz- 
ten Jiinger wie Fihrich und Steinle, die das Bild der Romantik durch 
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die starken mystisch-katholisierenden Stromungen ihrer Kunst er- 
ganzen. 

Ist Wagners Romantik die des gewaltigen Fresko, so die der 
drei altromantischen GroSmeister und ihrer Jiinger die des Genre. 
So erscheint Wagners Romantik in allem ins GroBe und Erhabene 
gesteigert, die unsrer drei Altromantiker und ihrer Jiinger in allem 
eher dem Kleinen, als dem GroBen zugetan. Wagner mit seinem 
innigen Gefiihl fiir Leben und Weben der Natur verkérpert ihre 
Elementarkrafte in lieblichen oder furchtbaren Gestalten der Gotter- 
welt. Er malt auch die zarteste romantische Stimmung, das son- 
nigste Waldbild, das Jung Siegfried in Mittagsstille lachelt, in den 
glihenden Farben, im gewaltigen Fresko des Dramatikers. Unsre 
drei GroBmeister und ihre Jiinger tun das in kleinerem Rahmen mit 
dem Silberstift, in Aquarell oder Pastell, und nicht die Schreckge- 
stalten Alberich, Mime und Loge, sondern liebliche Undinen, Me- 
lusinen und Genovevas bevélkern bei ihnen die dunklen Walder der 
Vorzeit. Bei Wagner ist alles in atemversetzendem dramatischen 
FluB, bei unsren eigentlichen Romantikern verharrt alles nicht min- 
der haufig in der lyrischen Ruhe, der Versenkung, der weltscheuen 
Reizsamkeit romantischer Stimmungen und Phantasien. Wagners 
Romantik ist dramatisch, die der drei Altromantiker lyrisch gerich- 
tet. Die Seele und das Herz der Romantik aber sind dort wie hier 
in gleicher Starke machtig. 

Der Gegensatz des Monumentalen und Genreartigen, wie sie 
die klassisch-Beethovensche und neuromantisch-Wagnersche Str6- 
mung einerseits und die altromantische andrerseits so scharf von- 
einander unterscheidet, liegt schon in Form und Inhalt der roman- 
tischen Kunstwerke beschlossen. Auch die Romantiker Schumann 
und Mendelssohn schreiben Symphonien, Oratorien und Sonaten, 
Chopin dichtet Klavierkonzerte. Uberall aber selbst in diesen mo- 
numentalen Formen ist das Bleibende und Feine, das Entscheidende: 
Genrekunst. Man spricht bei Schumann und Mendelssohn ja grade- 
zu von einer Genre-Symphonie und sagt damit, daB die in der 
Form méglichst gedrungenen, im Inhalt méglichst intim verschleier- 
ten Mittelsatze der Symphonien dieser Romantiker und ihrer Jiinger 
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— wir erinnern rasch an Hermann Goetz, Albert Dietrich, Max 
Bruch, Karl Reinecke, Friedrich Gernsheim und andre — das 
Schonste in diesen Werken geben. Durch Brahms und seine Nach- 
folge aber lebt diese Genre-Symphonie noch heute. Dieser nord- 
deutsche Meister ist es ja, der durch die Bezeichnung solcher sanift 
bewegten Mittelsatze mit Un poco Allegretto den Intermezzo-Cha- 
rakter dieser genreartigen Satze und damit zugleich die auch im 
feinen Orchesterfiligran ihres Satzes fast kammermusikalisch exklu- 
sive Haltung am deutlichsten auspragt. 

So ist es denn nicht zufallig, daB auf vokalem Gebiet die genre- 
artigen Formen der Chorballade, der kleinen dramatischen Kantate 
fiir gemischten und Mannerchor, auf instrumentalem die echten 
Genreformen der leichter gewogenen Sinfonietta (Thieriot), der 
Suite und Serenade, namentlich fiir kleines oder Streichorchester, 
in der Zeit der Romantik und Nachromantik ihre hdchste Bliite 
erfahren. Franz Lachners, Woldemar Bargiels, Otto Grimms, Niels 
Gades oder Ernst Eduard Tauberts Orchestersuiten, Volkmanns, 
Robert Fuchs’, Reineckes, Brahms’ und Draesekes Orchesterserena- 
den, das sind die klassischen und, bei Lachner und Grimm, gern 
in der strengen Schale der Fuge oder des Kanon dargebotenen Be- 
lege. Damit geht der Verfall der Sonate Hand in Hand. Zwar 
haben alle drei romantischen GroBmeister und auch Brahms noch 
der groBen Form der Sonate ihren Tribut errichtet. Allein auch sie 
wurden bereits zweifellos mehr aus Respekt und kiinstlerischem 
Pflichtgefithl, denn aus innerem Drang zur Betatigung in dieser 
Form gedrangt. Ist doch die Sonatenform der breiten Entwicklung 
der Gedanken, ihrer groBartigen Steigerung und immer wechseln- 
den Beleuchtung, der imponierenden Entfaltung strenger Schulung 
giinstiger, wie ihrer romantisch-verschleierten, andeutenden oder 
durch ein kurzes strahlendes Schlaglicht fiir Augenblicke beleuch- 
teten Auistellung. Sie aber gestattet am meisten das auch kleinen, 
ja sogar kaum mehr als unvollkommen geschulten Talenten zugang- 
liche Genre. 

Damit sind wir den eigentlichen, den kleinen Genreformen der 
Romantik nahegekommen, wie sie in entscheidendem Ubergewicht 
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ihre Klaviermusik kultiviert. Es bedarf ihrer Aufzdhlung nicht. 
Jedem sind sie bei jedem Meister gewartig. Sie setzen mit Schu- 
berits Deutschen Tanzen, Marschen und Moments musicaux, mit 
John Fields blassen und zarten Matthisson-Gedichten seiner Noc- 
turnes ein und fiihren tiber Webers vierhandige Stiicke, Schumanns 
Zyklen mit den Genrestiicken seiner Novelletten, Humoresken, Phan- 
tasiestiicke, Nachtstiicke oder Romanzen, Mendelssohns Lieder ohne 
Worte, Chopins Préludes, Polonaisen, Impromptus, Nocturnes, 
Balladen, Mazurkas, Walzer, iiber Theodor Kirchners an Schu- 
manns, zuletzt auch an Brahms’ Geist genahrte kostbare Klavier- 
miniaturen und Brahms’ Intermezzi, Capriccios, Balladen und Rhap- 
sodien in unsre Tage hinein. 

Es ist gewiB falsch, den Romantikern die Beherrschung grofer 
Formen abzusprechen. Andrerseits ist es aber doch die Frage, ob 
sie nicht das Schénste und Eigenste der Romantik, ihre innerste 
menschliche Seele grade in die kleineren und kleinen Formen des 
Genre legten. Darf man schon das Genre auch fiir die Musik seit 
Wagner keineswegs unterschatzen, so bleibt es gradeswegs vielleicht 

die geeignetste Form zur musikalischen Aussprache romantischer 
Naturen. Ja, noch mehr: dem modernen Zeitalter der Persdnlich- 
keit entspricht diese Aussprache in kleinem Rahmen im héchsten 
Grad. Hier gibt sich der Mensch, die menschliche, darnach erst 
die musikalische Persénlichkeit in gedrungenster kiinstlerischer 
Form, in konzentriertestem Inhalt; hier kann der romantische Kom- 
ponist zeigen, was er an Poesie, Stimmung, persdnlichem Gehalt, 
Formgefiihl, Fein- und Kleinarbeit schon beim Einsatz der ersten 
Note beizubringen vermag. Die im musikalischen Genre fast aus- 
schlieBlich angewandte einfache dreiteilige Liedform — leider so 
ganz und gar nicht die kontrapunktische des Kanon und der Fuge, 
in der ein Sebastian Bach im Wohltemperierten Klavier die herr- 
lichsten Muster von Genre- und Charakterstiicken vorgelegt hat — 
ist grade fiir die Musik seit Wagner in Lied und Klavierstiick eine 
eminent moderne Form. Daran, daf dieses Genre unter ihren 
menschlich meist so weit unterlegenen Nachfolgern ein wenig in 
Verruf kam, sind die GroBmeister der Romantik schuldlos. Auch 
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daran, daB das Klavier, das Instrument des Intimen und Hauslichen, 
der Vermittler jeglicher Genrekunst, bei ihnen und ihren Jiingern 
recht eigentlich in den Vordergrund tritt. Es ist ihr allereigenstes 
und liebstes Instrument. Und so kommt es, daB auch ihre Kam- 
mermusik — und das gilt ausnahmslos fiir Schumann so gut, wie 
noch mit mehr Ausnahmen fiir Brahms und deren beider Jinger 
-— meist da das Herrlichste gibt, wo sich die Instrumente mit dem 
| Klavier zusammentun. 

Es ware auBerordentlich ungerecht, die Schépfungen ne, Ro- 
mantiker und Nachromantiker in Bausch und Bogen als ausschlieB- 
lich genrehafte zu verdammen, oder ihnen die Verantwortung dafiir 
zuzuschieben, daB so viele Halbmusiker oder Dilettanten sich auf 
die ihnen leicht zu erjagende Beute der kleinen Liedform stiirzten. 
Grade Wagner selbst hat einem Lachner, einem Mendelssohn und 
Schumann, einem Hiller mit der leidenschaftlichen Einseitigkeit des 
ganz und gar von den eignen Planen, Anschauungen und Reformen 
erfiillten, genialen und weit iiberlegenen Kiinstlers die scharfsten 
und unverdientesten Zensuren erteilt. Und seine engere Gemeinde, 
voran die monomanen und orthodoxen Wagnerschen Dogmatiker 
und engherzigen Musiker, wie der Schumann-Verachter Josef Rubin- 
stein, haben brav mitgeholfen, uns das Bild der Romantik und des 
Klassizismus arg verzerrt zu tiberliefern. Wenn irgendwo, so wird 
man hier den begrenzten Sonderwert Wagnerscher Schriften als 
ganz und gar subjektivistischer und ohne jeden geschichtlichen Sinn 
verfaBter Bekenntnisse und Kampfeszeugnisse als hochwertvoller 
Asthetischer Studien aufs starkste betonen. 

Es ist hier nicht Raum und Zeit, sich iiber die Pers6nlichkeit 
der einzelnen Grofmeister der Romantik des langen zu verbreiten. 
Um so notwendiger ist es, die charakteristischen musikalischen Sei- 
ten ihres Empfindungslebens und ihres Stils deutlich ins Licht zu 
setzen, denn sie und viel weniger ihre persOnlichen Charaktereigen- 
schaften sind es, an die die Neben- und Nachromantiker sich noch 
heute halten. Der Klassizist Felix Mendelssohn ist von allen 
die kiihlste und beherrschteste Natur. Sein Herz gehért darum neben 
Italien, der Heimat aller klassischen Kunst, dem Norden, dem nor- 
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disch gefarbten Epos (Schottische Symphonie, Fingalshohle) und der 
Ballade (Erste Walpurgisnacht). Die alte Bachtradition der Studien- 
stadt des jungen Sommernachtstraumers, Berlin, hat seinen Satz noch 
vertieft, seine Form und Technik, seinen feinen Sinn fiir klare Zeich- 
nung und reizende Detailarbeit zur unbedingten Meisterschalt aus- 
gebildet. Die Art seiner Romantik, die in ihrem starken Zusammen- 
hang mit der Nachklassik und Frithromantik lieber riick- als vor- 
wartsschaut, gibt sich mehr konservativ und klassizistisch, als fort- 
schrittlich und subjektiv. In seiner mehr zeichnerischen und forma- 
listischen, als koloristischen und phantastischen Art ist Mendels- 
sohn der deutsche Marchenromantiker, der musikalische Schwind. 
Dem entspricht beider blasse und zarte, aber feingeténte Farben- 
palette, die dort die Abendsonne des sterbenden Rokoko, hier die 
Morgensonne der Friihromantik bestrahlt. Zu Ludwig Richter aber 
stellt Mendelssohn der. biirgerlich-sentimentale und weichherzige 
Grundzug seiner Kunst. 

Der Erzromantiker Schumann ist die jugendheiBere, friih- 
lingsfrischere Natur. Ubermiitigster studentischer Humor und 
griiblerische Verinnerlichung, Herzlichkeit und Melancholie, bur- 
schikose Frohlaune und zu Tranen erschiitternde, innigste Frommig- 
keit, schlichte Volkstiimlichkeit und ein tiefsinnig kunstreichstes 
Stimmengeflecht, das wiederum Bach, diesmal aber nur den Roman- 
tiker und Mystiker Bach in ein polyphonisch frei und vielverschlun- 
genes Jean Paulianisches und Hoffmannsches Gewebe aufldst, alles 
liegt in Gemiit und Musik offen zutage. Beim ersten echtesten 
Schumann tiberwiegen die weichen, munteren oder schwarmerischen 
Ziige. Mendelssohn, der kiihleren Reflexion des alternden, ihm 
freundschaftlich zugetanen Goethe treu bleibend, bestimmt ein anti- 
kisch feiner Sinn fiir Form und Inhalt; Schumann, den romantischen 
Dichter in Ténen, einzig der poetische Vorwurf. Der romantische | 
GroBmeister ist Schumann recht eigentlich als Klavierkomponist. \ 
Ja, man kann sagen: Schumanns Klaviermusik, voran die grofen | 
Zyklen der Papillons, des Karneval, der Kreisleriana, der Davids- | 
biindler, die Fantasie und die Symphonischen Etiiden, sind das 
Testament der deutschen musikalischen Romantik. 
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In weit starkerem Grad wie seine deutschen romantischen Mit- 
kampfer ist der Klavierkomponist Frédéric Chopin ein Meister 
des Genre. Im kleinen Elegiker und Idylliker, im groBeren Pa- 
thetiker von damonischer Leidenschaftlichkeit, in beidem der groBte 
national-polnische Dichter in Ténen von mimosenhaft sensibler Or- 
ganisation, die sich im Pariser Salon am wohlsten fihlt. Das 
deutsche Sentiment, die deutsche Sentimentalitat liegt ihm fern; das 
Sicherheitsventil seines krankhaft iiberreizten Genies, das musikalisch 
vom ersten Werk an fertig entwickelt dasteht, ist Sarkasmus und 
Spott. 

Fassen wir zusammen: Die Romantik Mendelssohns und Schu- 
manns ist germanisch-deutschen, die Chopins slawisch-polnischen 
Charakters. Schumann und Chopin, nicht aber der darin noch durch 
tausend Faden mit Weber, Moscheles und den 4lteren Berlinern 
verkniipfte Mendelssohn, sind die Schépfer eines ganz neuen Klavier- 
stils. Die Romantik bricht sich in Mendelssohns Kunst wie in ein 
Prisma von tausend feinen, aber kiihlen und kristallklaren Farben, 
in jenen positiven, zarten und heitren Tonen, die uns in Aquarellen 
aus Italien jener Zeit entgegentreten. In Schumanns Kunst fallt sie 
wie das warmende, glitzernde Sonnenlicht in einen tiefen, dunklen 
deutschen Wald, in dem das Marchen und die Sage, in dem Genoveva 
mit der Hirschkuh und dem Kindlein hausen. Bei Chopin steht der 
grellste Sonnenbrand der spanischen Balearen, die eisigste polnische 
Winternacht und das Lichtmeer von Paris, steht die Natur polni- 
scher Bauernszenen in den Mazurkas und das schwiile Treibhaus 
eines exklusiven Salons in den Nocturnes unmittelbar und mit einem 
Stich ins pathologisch Uberfeinerte nebeneinander. Sentimentalische 
und weibliche Elemente ihrer Kunst besitzen als echteRomantiker und 
Lieblinge der Frauen alle drei. Bei jedem von ihnen ist das Sentimen- 
talische verschieden. Bei Mendelssohn biirgerlich und gesittet, ein 
wenig bleichstichtig und weichlich; bei Schumann adlig, gemiitstief 
und gefiihlsschwer, aus Kraft und Zartheit, aus den schweren 
schwarzen Wolkenburgen Lenauscher Melancholie und den Jean 
Paulianischen Rosenwélklein siiBesten Sehnens und Hoffens, wie 
aus Blitzen Hoffmannscher Phantastik und Groteske wundersam ge- 
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mischt; bei Chopin von schwermiitigster Todesahnung oder vom 
polnischen Abandon verzehrendster Leidenschaft bis zur Ekstase 
durchgliiht. Zu Mendelssohn tritt Goethe, zu Schumann gesellt 
sich der deutschen Romantiker edler Kreis von Jean Paul und Lenau 
zu Eichendorff und Uhland, zu Chopin stehen Heine und die pol- 
nischen Romantiker. Heines Erzahlung vom Geisterschiff nach des 
Herrn von Schnabelewopskis Memoiren greift Wagner fiir seinen 
Fliegenden Hollander auf. So spannen sich selbst hier die Briicken 
von der Alt- zur Neuromantik. 

Sie spannen sich auch fiir unzahlige deutsche Kinderfii®chen. 
Schumann, viel weniger Mendelssohn, ist ihr Baumeister. Das 
Jugendalbum, die Kinderszenen, die Sonatinen dieses gréBten Kin- 
derfreundes unter den Romantikern, aber auch noch Mendelssohns 
Kinderstiicke sind zum gréBeren Teil romantische und reizende Bil- 
der aus dem Kinderleben fiir kinderliebe Erwachsene. Dann aber 
kommen seine und Mendelssohns Jiinger, die Neben- und Nach- 
romantiker, und fiihren die zweite goldne Zeit nicht allein der Haus- 
musik, sondern grade im besondren ihrer Jugend- und Unterrichts- 
literatur herbei. Erst die Neben- und Nachromantiker haben fir 
ihre Zeit das getan, was die Clementi, Diabelli, Dussek, Kuhlau oder 
Czerny in der ersten goldnen Zeit dieses Schaffenszweiges fiir die 
der Nachklassiker schufen: eine Jugendliteratur fiir Kinder, deren 
Ahn im Berliner Biedermeier lebt, in Theodor Kullak mit seinem 
k6stlichen Kinderleben. 

* * * 

Dieser Zug zum Kleinen, wie ihn das Uberwiegen des Genre 
schon in sich schlieBt, ist das auffallendste Merkmal der Neben- und 
Nachromantik. Einen Hebbel, einen Rethel, einen Dichter oder 
Bildner, der sich im Gebiet des Grausigen und Damonischen, des 
_Erhabenen und Wilden, im stillen oder grausigen Reich Sr. Majestat 
des Todes am wohlsten fiihlt, hat die musikalische Romantik nicht 
hervorgebracht. Ein monumentales Dokument dieses Beriihrens der 
letzten Dinge, wie es bildnerisch als das der politischen Bewegung 
des Jahres 1848 Rethels grandioser Totentanz darstellt, eine Revo- 
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lutions-Symphonie, eine Revolutions-Oper, einen Totentanz wird 
man in der musikalischen Romantik vergebens suchen. Einzig die 
ersten, an Hoffmann, Contessa und Kleist gebildeten Novellen des 
jungen Hebbel, die sich mit Vorliebe fast selbstqualerisch in die 
gespenstischen und grauenhaften Nachtseiten des menschlichen 
Lebens hineinwiihlen, haben in den durch Norbert Burgmiller, 
Schumann und Theodor Kirchner um klassische Muster bereicherten 
Nachtstiicken und Rhapsodien fiir Klavier eine Art abgemilderter 
musikalischer Erganzung erhalten. Es sind deutsche und dramati- 
sierte Nocturnes. Auch in ihnen beleuchtet der Mond keinen stillen 
Parkfrieden, sondern wie bei Hebbel blitzt er grell hinter sturm- 
zerfetzten Wolken auf Graber und Leichensteine, auf einen im Inner- 
sten zerrissenen Menschen herab. Doch die Form dieser Nacht- 
stiicke ist wieder die kleine des Genre. 

Es versteht sich, da8 diese fiir die Neben- und Nachromantik 
charakteristische Verkleinerung in allen Dingen nach mancher Hin- 
sicht gegeniiber den Bestrebungen und Zielen der Romantik einen 
offenbaren Riickschritt bedeutet. Ihr fréhliches Kampf- und Reform- 
geschrei ist langst verstummt. Von wenigen, wirklich bedeuten- 
den Menschen unter ihnen abgesehen, die auf der Hohe der Bildung 
dieser Asthetisch, kiinstlerisch und dichterisch-philosophisch so — 
breit interessierten Zeiten stehen, fallt ein Vergleich der Kompo- 
nisten der Neben- und Nachromantik mit denen der Romantik sehr 
zum Nachteil der ersteren aus. Man mu8 bei der Mehrzahi von 
ihnen leider wieder von ,,Musikanten“ sprechen. Von Musikanten 
im Sinn von Nur-Musikern, deren Interesse und Wissen mit dem 
immerhin recht engen rein musikalischen Lebenskreis zumeist vdllig 
erschopit ist. Die politischen und sozialen, die geistigen und kiinst- 
lerischen Str6mungen ihrer Zeit gleiten unbeachtet und unverstah- 
den an ihnen voriiber. Die Feder fiirchten sie wie Gift. Sie ent- 
weiht den ,,freien Kiinstler“. Wer ,,schreibt, mu8 naturnotwen- 
dig ein halber oder ganzer Dilettant sein. Wer sich in die Dich- 
tung, in die bildenden Kiinste seiner Zeit versenkt, hat wohl ,,seinen 
Beruf verfehit“. Bildung ist Wissen; Wissen aber ist der freien 
Kunst, der Phantasie schadlich. Damit bleibt die Herausbildung 
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und Entwicklung einer starken Pers6nlichkeit vielfach unterbunden. 
Bei der Bedeutung, die das Genre, der gesammelte Ausdruck der 
Personlichkeit in der Nachromantik, vielleicht gradezu als die 
Form ihrer Kunst beansprucht, immerhin bedenklich! In keiner 
Zeit gibt es soviel Genrekunst aus zweiter bis sechster Hand, so- 
viel minderwertige und gehaltlose Spreu wie in der Nachromantik. 
Eine enge Selbstzufriedenheit charakterisiert diese Zeiten. [Es er- 
scheint nicht zufallig, wenn wir unter den zahllosen anmutigen 
Klavierstiicken eines Mendelssohnianers und Genrekomponisten 
reinsten Wassers, wie Nicolai von Wilm, ein behagliches ,,Ruhe- 
platzchen“ finden. 

So gute und vielfach unbedeutende Menschen die Neben- und 
Nachromantiker sind — als Musiker sind sie zumeist untadelig. 
Vortreffliche Musikanten! Der junge Schumann, in dessen Jugend- 
werken eine oft fast mehr poetische, als musikalische Ader flieBt, hat 
schwer um seine musikalische Entwicklung gerungen. Die Nach- 
romantiker sind den im ersten Werk im wesentlichen fertigen Men- 
delssohn und Chopin nachgeartet. Sie beherrschen den Satz bis 
zur akademischen Glatte und Korrektheit, die nur zu oft die unmit- 
. telbare Poesie und Phantasie des echten Romantikers ersetzen muB. 
Thr technisches und formelles K6nnen ist meisterlich genug. Die 
Preis-Symphonien, Sonaten und Kammermusiken der letzten Jahr- 
zehnte wird man fast ausnahmslos von Nachromantikern geschrie- 
ben sehen. Sie sind vielfach musikalische Goldschmiede und Zise- 
leure ersten Ranges, sie sind auch fast durchweg ausgezeichnete 
Kontrapunktiker. Sie schreiben eine nie gewdhnliche, immer an- 
standige und wohlerzogene Musik. DaB sie tiberall ohne — Lange- 
weile sei, wer freilich kann das ohne Einspruch beweisen ? 

Es liegt in dem geistigen Riickschritt, den die Neben- und Nach- 
romantik der Romantik gegeniiber entschieden bedeutet, es liegt in 
dem meist weniger tief und vielseitig entwickelten Menschentum 
und Bildungsniveau der Neben- und Nachromantiker begriindet, 
wenn ihre kiinstlerische Uberzeugung und Duldung besonders eng, 
wenn der Kampf zwischen romantisch und neudeutsch-neuroman- 
tisch in ihrer Zeit besonders erbittert war. 
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Die unbestreitbare geistige und kiinstlerische Enge der Nach- 
romantik zeigt sich auch in ihrer Geschmacksrichtung, ihrer Stellung 
zu den dichterischen und malerischen Anschauungen und Stromun- 
gen ihrer Zeit. Der vielleicht charakteristischeste Teil von ihnen mag 
mit der Lyrik eines Heine, Chamisso, Geibel, Scheffel, Bodenstedt 
und Heyse, mit der Gutestube- und Butzenscheibenromantik im 
Epos gefalliger und siiBlicher Natur eines Julius Wolff, Rudolf 
Baumbach und Redwitz, mit dem Diisseldorfer Genrebild und dem 
,altdeutschen“ Kunstgewerbe, seiner schweren Renaissancepracht 
und seinem peinlichen MiBverhaltnis zwischen Objekt und Subjekt, 
Stil und Haus rasch beleuchtet sein. Als wirklich wertvolle und von 
der liebenswiirdigen Fabulier- und Schilderkunst dieser Zeit be- 
redtes Zeugnis ablegende Seitenlinie wird man allein der heute als 
klassisch hochgeschatzten, liebevollen und genremaBigen Buch- 
illustrationen, der Radierungen, Lithographien und Holzschnitte 
Diisseldorfer Meister wie Schrédter und Camphausen, Reinick und 
Sonderland, Bendemann und Hibner, Jordan und Hosemann ge- 
denken miissen. 

Es ist eine weiche und leicht resignierte, dem GefiihlsmafBigen, 
Empfindsamen, dem Wehmiitigen und Schwarmerischen zugeneigte 
Zeit. Wer sich in sie hineinleben will, findet sie um die Mitte des 
neunzehnten Jahrhunderts in unsres lieben alten Wilhelm Raabes 
Chronik der Sperlingsgasse aus seinen Berliner Studentenjahren 
mit allem Deutschen und Traulichen in ihr kiinstlerisch verklart in 
ein Buch gebannt. 

Wer den biirgerlichen Charakter der Nachromantik erkennen 
will, muB sie auch heute noch weniger in den groBen symphonischen 
und chorischen Formen, denn in der Suite und Serenade fiir Or- 
chester, in der Kammermusik, in Lied und Klavierstiick genrehafter 
Art aufsuchen. Da ist denn kaum auszusagen, wie oft Scheffels 
Trompeter von Sackingen vor und nach seinem besten, von Adolph 
Jensens schwarmerisch weichem und elegischen Geist abstammen- 
den Komponisten Hugo Briickler im Lied den AbschiedsgruB iiber 
den Rhein schmettert. Er scheint fiir den jungen Nachromantiker 
auf ewige Zeiten das pflichtgemaBe Debut zu sein, wie in der Kam- 
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mermusik der Mendelssohnsche Gondoliera- und Barcarolen-Typus 
des langsamen Satzes, im Klavierstiick das Albumblatt, Lied ohne 
Worte, Nacht- und Phantasiestiick. Die Richard Metzdorff, Ernst 
Eduard Taubert, Hermann Riedel — sie leben in Nord und Siid 
noch heute. 

Von der Biirgerlichkeit ist nur ein Schritt zur Kleinbiirgerlich- 
keit; kein weiterer auch vom Gutestubenlied zum Gesellschaftslied. 
Die Abt, Kiicken, Gumbert, Curschmann und Pressel sind heute 
leider durch die Operettenfabrikanten verdrangt. Man muB sagen: 
leider; denn es ist mehr Anstand als platte Gewohnlichkeit in ihren 
Liedern, und es wird immer genug kiinstlerisch anspruchslose Men- 
schen geben, die musikalisch eine siiBe, aber reine Limonade einer 
kiinstlichen Brause bei hauslichen Festen vorziehen. Auch seit 
Wagner. 

Hier wie dort 1aBt im Lied jener Zeiten der Friihling der Liebe 
sein blaues Band flattern durch die Liifte, mit solcher AusschlieB- 
lichkeit und Hartnackigkeit, daB man seiner miide werden kann. 
Es gibt viel weibische Manner unter diesen Nachromantikern, viel 
weichherzigen Freundschaftskult imStammbuch und Albumblatt, viel 
SiBlichkeit. Allein es hat dafiir auch wohl selten eine Zeit gegeben, 
die in so innigem und innerlichem Verhaltnis zur Natur, zum Mar- 
chen und zur Sage stand und noch heute steht. 

Wer zur Nachpriifung die nachromantische Klaviermusik auf- 
schlagt, wird finden, daB dieses Naturgefiihl wirklich erwandert, 
und nicht in der Stube am Schreibtisch reflektiert erscheint. Nicht 
ohne Grund nehmen in ihr die Wander- und Reisebilder, die Reise- 
erinnerungen bis auf den heutigen Tag einen so breiten Raum ein. 
Hiibsche und anheimelnde Titelblatter im Stahlstich oder Holz- 
schnitt — leider ist ihre Zeit heute dahin! — fithren in die modischen - 
deutschen und auslandischen Reisegegenden; allen voran die 
Schweiz, die wirkliche und die sachsische, der Harz, Tirol mit sei- 
nen Landlern, der Rhein mit Kahnfahrten, Ruinen und der schonen 
Loreley, das malerisch durch Ludwig Richter recht eigentlich ent- 
deckte Riesengebirge, endlich Italien. Zahllos sind nach Mendels- 
sohn die venezianischen Gondellieder, zahllos nach ihm und Stephen 


Niemann, Die Musik seit Richard Wagner. 2 


18 Erstes Buch 


Heller die neapolitanischen Tarantellas und Saltarellos, die italie- 
nischen Nachte mit und ohne Liebesnovellen. Das italienische 
Volksleben iiberwiegt; die italienische Landschaft dichtet in 
der Musik erst die Moderne mit groBem Orchester nach: Richard 
StrauB’ Aus Italien, Boehes Taormina. Die Nachromantik ist be- 
scheidener. Sie kommt mit Ehlert, Gouvy, Arno Kleffel, Heinrich 
Hofmann und Alexander von Fielitz tiber die gut-biirgerliche ita- 
lienische Reiseromantik der Novellisten und Romanziers ihrer Zeit 
kaum hinaus. Im ibrigen steht der Wald, namentlich seit dem 
herrlichen Klavierpoeten des Waldes, Stephen Heller, im héchsten 
Kurs, wenn auch nicht immer in gleicher Frische. Markulls Wald- 
blumen, Rheinbergers Waldmarchen, Rudolph Niemanns Waldlust, 
Arnold Krugs Silvana, Georg Schumanns Harzbilder, Mac Dowells 
Amerikanische Waldidyllen, das sind nur ein paar Proben der ausge- 
breiteten nachromantischen Waldpoesie fiir Klavier. Aus dem Wald, 
aus dem Ritterturnier, dem hochthronenden SchloB, der zerfallenen 
Burg geht’s in das bis auf Paul Zilcher und Eduard Parlow hiibsch 
diisseldorfianisch polierte Dorf, zur Hochzeit, zum Tanz unter der 
Linde oder zurKirmeB. DerFrihling aberbegleitetunsmit Frihlings- 
bildern und Friihlingsliedern. Das nachromantische Frithlingsbild 
wird bis heute durchgangig in Mendelssohns Art gemalt. Mit Brau- 
sen kommt er nicht; er prangt gar sittsam in den bunten, aber zarten 
und sanften Vorfriithlingsfarben Ludwig Richters und Paul Mohns, 
und seine Harfe schreckt keinen. Auch die zahlreichen weichen und 
resignierten Herbstbilder mit ihrem Reichtum an verminderten Sep- 
_ timenakkorden werden es kaum tun, es sei denn, daB etwa, wie in 
Edvard Griegs Ouvertiire Im Herbst, die frische Naturromantik von 
Wagners Fliegendem Hollander in nordischer Eigenfarbung hinzu- 
tritt. Weit weniger beliebt ist der Winter, fiir den die hiibschen 
Bagatellen von Ernst von Dohnanyis Winterreigen und Hans 
Hubers vierhandige Winter-Suite in der Klaviermusik zeugen mégen. 
Dem echten Romantiker gehéren von allen Tageszeiten am meisten 
die Dammerung und der Abend. Die Dammerung im besonderen 
ist die Stunde romantischer Gedanken, alles dessen, was einem mit 
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Abendglécklein beim Eremiten an der Waldlichtung wird von unsren 
Nachromantikern bis auf Draeseke (Dammerungstraume) und 
Robert Fuchs (Dammerstunden) gar oft gelautet. Von allgemeiner 
gehaltenen und neben die erwahnten Formen der romantischen 
GroBmeister tretenden Titeln sind bis heute im nachromantischen 
Genre besonders beliebt die Lieder ohne Worte, die Losen, Fliegen- 
den und Romantischen Blatter, die Bilderbiicher ohne Bilder, Blat- 
ter und Bliiten, die Genre-, Stimmungs-, Gedenk-, Lebens- und Mi- 
niaturbilder, die Marchen- und Blumenstiicke. Nicht weniger die 
zahllosen Albumblatter, Impromptus, Intermezzi, Humoresken, die 
Aquarellen, Silhouetten, Serenaden und Nachtstiicke, die landlichen 
und Karnevalsszenen, endlich die Lyrischen Stiicke, Bekenntnisse aus 
Stamm- und Tagebiichern zu Einsamen Stunden. 


GewiB steckt zuweilen manche Schablone, manche Wieder- 
holung, manche Verlegenheitsbenennung in Titel und Musik. Aber 
unsre Hausmusik muB den Nachromantikern, und heute mehr denn 
je, sehr dankbar sein. Ihre Klavierstiicke, Lieder und Kammermusi- 
ken sind meist nicht so schwer, als daB ein tiichtiger Dilettant sie 
nicht bewaltigen konnie. Im Klavierspiel zu vier Handen, das ja 
heute schon fast ausgestorben scheint, haben die Nachromantiker 
in den ungiinstigsten Zeiten das reiche Erbe der Klassiker und 
Romantiker treu bewahrt. Grade hier zeigt sich’s, daB ihre Zeit 
eine neue Blite der idealisierten Tanzformen bedeutet. Ihrer Ro- 
mantik entsprechen reizende Kleinarbeit und eine allen Stimmungen 
gewachsene seelische Vertiefung. Dieser Zuwachs an Seelischem er- 
streckt sich bis auf die Etude. Die Poetischen, die Romantischen 
Etuden treten seit den Tagen der romantischen Grofmeister, seit 
den Zeiten Adolph Henselts und Hans Seelings mit dem Anspruch 
auf, als vollwertige, oft dramatisch belebte Charakterstiicke ge- 
messen zu werden. 


Mit den bildenden Kiinsten, mit der Dichtung hat die Zeit der 
Nachromantik die engere Fiihlung der Romantiker in Form von mu- 
sikalischen Genre- und Landschaftsbildern, von poetischen Mottos 
und kleinen Programmdichtungen im Rahmen des Genre noch ver- 
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tieft. Es mag manche nachtragliche Etikettierung unterlaufen: die 
Bereicherungen grade fiirs Genre sind und bleiben auBerordentliche. 


Von den Werken der Nachromantiker in groBer Form hat sich 
nichts langer gehalten. Volkmanns, Dietrichs, Reineckes und Gades 
Symphonien sind entweder bereits tot oder ganzlich vor den Ouver- 
tiiren dieser Meister verblaBt. Auch die vielen hiibschen Erfolge 
in der seit Schumanns Pilgerfahrt der Rose fleiBig bebauten Chor- 
ballade und dramatischen Kantate fiir gemischten und Mannerchor 
scheinen voriiber zu sein. Gade, der das Lieblingsgebiet dieser 
Art von Werken, den nordischen Sagenkreis und das Marchen, zu- 
erst nachhaltig bebaute, lebt nur noch in kleineren Chorvereinen, 
und Ferdinand Hiller und Heinrich Hofmann mit ihm. Max Bruch, 
der Schépfer des Feuerkreuzes, der Schén Ellen, ist der einzige, der 
noch in unsre Zeit hineinragt. Er ist Gade auch am willigsten mit 
seinem Frithjof und Normannenzug in die nordische Vorzeit ge- 
folgt; diese aber ist’s, die bis auf Reineckes Hakon Jarl, bis auf 
Gustav Schrecks Fjalar und Arnold Krugs Fingal durch die Werke 
der Nachromantiker am lebendigsten blieb und von Wagner und 
seinem Fliegenden Hollander je langer, desto reichere Anregungen 
entnahm. 


Um so dankbarer wird man den Nachromantikern fiir all das 
‘sein, was sie fiir Orchester und Chor oder fiirs Haus in mehr oder 
‘weniger genrehaften Formen schufen. Am wenigsten vielleicht wird 
man ihre Jugend- und Unterrichtsliteratur missen wollen. Das 
Herz der Romantiker gehért seit Schumann bis heute den Kleinen. 
Herders Stimmen der Volker, die Schumannsche Mar ,,von fremden 
Landern und Menschen“ haben grade die Jugendfreunde unter den 
Nachromantikern musikalisch ausgemiinzt. V6lker und Zeiten im 
Spiegel ihrer Weisen und Tanze — dies Nicolai von Wilmsche 
Motto 1aBt sich immer noch auf ein gutes und nicht auf das schlech- 
teste Teil nachromantischer Jugendmusik anwenden. Dieser Zug 
zum Volkstum aber, dem der Zug zur Natur an die Seite geht, macht 
die Nachromantik zu einer Kunststroémung, deren befruchtenden 
Segen wir grade fiir unsre Zeit einer von Volkstum und Natur 
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immer weiter sich entfernenden, iitberkiinstelten Kunstmusik keines- 
wegs verkennen diirfen. 

Je mehr die Nachromantik sich von der Zeit der romantischen 
GroBmeister iiber Wagner und Liszt der Gegenwart nahert, desto 
deutlicher nimmt sie in den Formen ihrer Werke alle ihre Zeichen als 
die einer Ubergangszeit an. Die Formen schwanken, verbinden sich, 
strémen ineinander; alles strebt nach Entwicklung, nach Wachstum. 
Neben der Sonate steht die Suite und Serenade, neben der Variation 
der Zyklus mit poetischen Stimmungsbildern, neben der Symphonie 
die Sinfonietta. Die Symphonie nimmt Elemente der programma- 
tischen symphonischen Dichtung an und verzichtet zuweilen auf das 
unbedingte Vorrecht der Viersatzigkeit und des genrehaften Charak- 
ters ihrer Mittelsatze. Das Lied zieht Elemente der dramatischen 
Kantate, das Genrestiick Elemente der poetischen Programmusik her- 
bei. Die einfache dreiteilige Liedform wird durch Sonatenerinnerun- 
gen, dieTanzform durch dramatisch-szenische Elemente erweitert und 
abgewandelt. Die Suite teilt sich immer deutlicher in eine, unter Ein- 
fluB der immer gewaltigeren musikalischen Renaissancebewegung 
altertiimelnde, streng gebundene und in eine moderne. Der Ouver- 
tiire tritt das Vorspiel, der symphonische Prolog zur Seite. Die 
klassische Sonate, eine wichtige Form der Berliner Akademiker unter 
den norddeutschen Nachromantikern, stirbt ab und wandelt sich 
als kleine symphonische Dichtung namentlich unter dem EinfluB 
der russischen Linken (Scriabin) zum einsatzigen, frei und rhap- 
sodisch gebauten Stiick. Man greift Formen der Dichtkunst, No- 
velletten, Idyllen, Balladen, Romanzen auf; man bildet antike Metren 
nach; Brahms und Liszt bringen die Rhapsodie, Liszt das Sonett 
zu musikalischen Ehren. Man liebt das Zyklische in jeder Gestalt, 
von der Suite bis zum lose gewundenen Kranz kleiner Genrestiicke 
unter einem Sammeltitel, der innerlich Verwandtes in ein Heft 
spannt, im Geist und Sinn Schumanns im Programm eines poe- 
tischen Mottos vereint oder ein vielgestaltiges Bild, ein Geschehnis 
der Reihe nach in einzelnen Momenten zur hdheren Einheit zusam- 
menschlieBt. Es entwickeln sich also die angeblich ,,alten geheilig- 
ten Formen“ auch in einer Zeit und innerhalb einer Kunststromung 
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weiter, die wie keine andre auf die klassischen Ahnen und Formen 
pocht. 

So werden die Konservatorien ,,Bewahrungsstatten“ des klassi- 
zistischen Ideals der Nachromantik. Ihr bewahrender Charakter 
hiitet bis heute Stile und Ideale der Romantik. Daher verbindet sich 
naturnotwendig mit dem Nachromantiker von heute der abschwa- 
chende Sondertitel des dem modernen Geist mehr oder weniger ab- 
gewandten Akademikers. Und das trifft grade fiir die alten groBen 
Pflanz- und Pflegestatten der Romantik, voran Leipzig und Ber- 
lin, zu. 


* * 
* 


Damit stoBen wir auf die Frage: wo saBen, wo sitzen noch die 
Nachromantiker? Und sind die meisten Schumann, Mendelssohn 
oder Chopin gefolgt? Mendelssohn folgen noch heute die biirger- 
lich-sentimental gerichteten Komponisten aller Stamme, nament- 
lich der semitischen Rasse. Ihre Werke wirken heute wohl noch 
melodisch und einganglich, aber doch auch bereits weit verblaBter 
und diinner wie die der Schumann- oder Brahms-Nachfolge. Um 
Schumann scharen sich die poetischen und phantastischen Kopfe, 
die tiefen und innerlichen Gemiiter und Herzen. Um Chopin natiir- 
lich die Slawen, aber auch viele Romanen von mehr eleganter und 
passionierter, als innerlicher Art. Norddeutschland halt — war- 
um, werden wir aus dem letzten Kapitel verstehen — zu Schumann, 
Mitteldeutschland nicht minder stark zu Mendelssohn, der deutsche 
Siiden, die deutsche Schweiz und das deutsche Osterreich wieder 
iiberwiegend zu Schumann, der Nordosten und der schlesische 
Siidosten zum Norden. 

Der biirgerliche Grundcharakter der Nachromantik erscheint 
nun musikalisch innerhalb dieser ganz allgemeinen Richtlinien ganz 
besonders abgewandelt. In Leipzig, der deutschen Hochburg der 
Mendelssohn-Schumann-Tradition, ist er — das kénnen Alexander 
Winterberger im geistlichen Lied, Gustav Schreck in der Motette, 
Hans Sitt in der Violinkomposition, Paul Klengel und Stephan 
Krehl in Klavier- und Kammermusik, Paul Umlauft in der Chor- 
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kantate mit Orchester, Emil Paul in Klavier- und Chorstiick, Jo- 
hannes Merkel, Fritz von Bose und Oswin Keller in der Klavier- 
musik, erweisen — eher dem Kleinen, Freundlichen und Weichen, 
dem ganz maf voll Modernisierten zugetan. Das Eigenste vielleicht 
bietet, und das liegt bei der ruhmvollen musikerzieherischen Tradi- 
tion seines Konservatoriums nahe, die Jugend- und Unterrichtsmusik 
seiner meist sachsischen und thiiringischen, aus diesem Institut her- 
vorgegangenen oder an ihm lehrenden Kleinmeister. Sie verehren in 
Karl Reinecke auch darin noch ihr altmeisterliches Vorbild, als sie 
nach seiner, Mendelssohns und aller guten Akademiker Art instink- 
tiv die ihrer Natur fremde gréBere schépferische Persénlich- 
keit abwehren. 

Das Gesicht der Berliner Nachromantik, die ihre Ahnen 
bis auf Sebastian Bach und die Alteren Berliner Meister des Bieder- 
meier und die Lehrer Mendelssohns zuriickfiihrt, schaut ernst und 
akademisch in die Welt. Die Meister seiner Romantik, die mit Freun- 
den und Jiingern Schumanns wie Bargiel und Dietrich in den Ber- 
liner Bannkreis hineintritt, sind durchweg tichtige Konner, be 
deutende Kontrapunktiker und den grofen Formen der Sonate, 
der Variation, den strengen des Kanon und der Fuge mehr wie alle 
andren Romantiker zugetan. Seine alte Bach-Tradition und, in 
neuerer Zeit, seine Entwicklung zum bedeutendsten Brennpunkt der 
deutschen musikalischen Renaissancebewegung neben Leipzig, der 
ja auch in dem Kgl. Institut fiir Kirchenmusik einen wichtigen Aus- 
druck findet, lieB Berlin, die Stadt Friedrich Kiels, Martin Blum- 
ners, Albert Beckers, und Georg Vierlings, namentlich in der geist- 
lichen und weltlichen Chorkomposition groBer Formen fiir gemisch- 
ten und Mannerchor wichtig werden. Diese alte, in der Zeit des 
Berliner Biedermeier durch Meister wie Grell und Bellermann 
zah verteidigte a cappella-Tradition zeigt noch in den Pro- 
grammen des Kgl. Hof- und Domchors, die bis auf die Altnieder- 
lander und Altitaliener der Palestrinaepoche zuriickgehen, wie mach- 
tig zur Zeit seiner Griindung unter Friedrich Wilhelm IV. die my- 
stisch-katholisierenden Strémungen innerhalb der norddeutschen 
Romantik der vierziger Jahre des 19. Jahrhunderts waren. Diesem 
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archaisierenden Einschlag seiner Romantik entspricht die heimische 
Tradition des norddeutschen Konzerts, insonderheit des Violinkon- 
zerts (Max Bruch, Gustav Hollaender) und des volkstiimlichen Haus- 
lieds (Radecke, Hermann Wetzel), das noch alle Charakterziige des 
alten Liedes der Berliner Schule um die Wende des 18. und 19. Jahr- 
hunderts tragt. Seine alte musikasthetische Tradition endlich, die 
ihm einen Marpurg, einen Adolph Kullak schenkte, 1aBt seine beson- 
dren Wesensziige vielleicht am klarsten erkennen: intelligent, kihl; 
mehr kritisch und skeptisch urteilend, mehr niichtern denkend und 
scharf erkennend, als phantasievoll, warmbliitig und romantisch 
empfindend, mehr zeichnend als malend, ernst und religids; lieber 
pietaétvoll bewahrend, als in unbekannte Fernen vorwartsstiirmend. 
Wer die Werke seiner bedeutendsten neueren und zeitgendssischen 
Nachromantiker klassischer Schulung auf sich wirken la8t, wird 
das Beste dieses ehrlichen, meisterlichen und in den mannigfaltig- 
sten, groBen und kleinen, instrumentalen und, mit ganz besonderem 
Gliick, vokalen Formen sich betatigenden berlinisch-norddeutschen 
Akademikertums nicht verkennen. Da es in der Hauptsache Brahmsi- 
schen Geistes ist, werden wir auf seine ersten Meister erst bei der 
Brahms-Nachfolge zu sprechen kommen. Dreier Meister aber, die 
im wesentlichen mehr den alteren Mendelssohnschen und Schumann- 
schen als den modernen Brahmsischen Idealen anhangen, wird 
schon hier gedacht werden miissen. Das sind Ernst Rudorff, 
E. E. Taubert und Philipp Scharwenka. Lebt Rudorff in seinen 
sch6nen zweiklavierigen Variationen fort, so schwankt die Wage 
des kiinstlerischen Schaffens bei den beiden andren nach Klavier- 
und Kammermusik gleichermaBen. Philipp Scharwenka im beson- 
dren wird wahrscheinlich in seiner késtlichen vierhandigen und 
in seiner Jugend-Klaviermusik am langsten leben. Das norddeutsche 
Konzert endlich wird das im Violinkonzert tun, das in gut-akade- 
mischer Mischung das Schénste bringt, was Mendelssohn, Bruch 
und Brahms in ihrer technischen Sonderart fiir dieses Instrument ge- 
sagt haben. 

Wie PreuBen, Pommern, Posen, so hat sich auch Breslau 
und Schlesien, das mit Berlin durch Mosewius eine alte Bachtradi- 
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tion und eine gute Tradition des Orgelspiels teilt, hauptsachlich 
unter den beiden Fliigel zu einer Filiale der Berliner Akademie ent- 
wickelt. Ebenso kénnen die meisten iibrigen deutschen Provinzen 
und Grofstadte als Filialen des Leipziger Konservatoriums und 
seiner unmittelbaren romantischen Tradition angesprochen wer- 
den. Zunachst K61n und das Rheinland durch Ferdinand Hiller 
und Franz Wiillner. Der Einflu8 Schumanns und Mendelssohns 
ist am Rhein spater dem Brahmsischen langsam gewichen. Immer 
noch lebt aber in dem greisen Frankfurter Bernhard Scholz 
(Florenz) ein echter nachromantischer Akademiker. Dann Ham- 
burg, dessen Nachromantik Schumannschen Stils der knorrige, 
bizarre und geistreiche Mecklenburger Karl Gradener, sein bedeu- 
tendster Komponist vor Brahms, in der Kammermusik und Klavier- 
miniatur am nachdriicklichsten vertrat. Auch die Hamburger musi- 
kalische Nachromantik hat ihr eignes Gesicht. Einmal schwebt Hans 
von Biilows, des Freundes und Lehrers von Gradener und meinem 
Vater Rudolph Niemann, etwas doktrinarer und niichterner Geist 
musikalischer Analytik ob der stolzen Welthandelsstadt. Dann aber 
weht ein kraftiger, zuweilen harter und heftiger Wind von Norden, 
aus der Heimat Gades und Griegs, hinein. Es ist keine Kunst zum 
Gefallen, diese oft schroffe, bizarre und eigenwillige Gradeners, und 
die Tanzstiicke der Hamburgischen Nachromantik in alten Formen 
sind eher auf nordischem, wie auf galantem Boden erwachsen. Es 
steckt aber viel innere Kraft, Gesundheit und Charakter darin und 
in Gradeners Adagien eine an Beethoven gemahnende GréBe, Inner- 
lichkeit und Tiefe des Empfindens. Wichtig bleibt das lange und 
konservativ die nachromantischen Ideale bewahrende Hamburg als 
ein Hort der Jugendliteratur fiir Klavier. Eine lange Reihe Kinder- 
freunde von Cornelius Gurlitt und dem ,,Etiiden-Biehl“ bis zur 
Gegenwart mit Emil Krause lebte in seinen Mauern. Und seine 
noch lebenden Nachromantiker? Es sind Ferdinand Thieriot, ein 
Mendelssohnianer reinsten Wassers, eine seinem Freund Reinecke 
auch in der Vielseitigkeit und leichten Anmut seines namentlich in 
der Kammermusik besonders gliicklichen und durchaus biirgerlichen 
Schaffens geistesverwandte Natur, es sind die bei der Brahms-Nach- 
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folge noch naher charakterisierten jiingeren Kleinmeister Julius 
Spengel, Felix Woyrsch und Kohler-Wiimbach, die jene Ideale viel- 
leicht noch am treuesten bewahren. 

In den iibrigen Teilen Deutschlands, der deutschen Schweiz 
und Deutsch-Osterreich, die so geschlossene Zentren der Romantik 
und des Klassizismus wie Leipzig und Berlin nicht aufweisen, wird 
man die Nachromantiker auch heute noch unter den. klassizistisch 
geschulten Akademikern der groBen und gréferen Stadte und in den 
akademischen musikalischen Lehranstalten suchen. Dresden hat 
seine Kreuzschule, Frankfurt a. M. sein Hochsches Konservatorium, 
Wiirzburg seine Kgl. Musikschule, Miinchen und Wien seine Kgl. 
Akademie, Innsbruck seine Musikschule des Musikvereins, Prag 
sein Prokschsches Musikinstitut: hier — um noch ein paar Beispiele 
zu nennen, blieb nachromantischer Geist und Stil bis heute lebendig. 
Die edle Violinkomposition Reinhold Beckers, die Klaviermusik 
Hermann Scholtz’ fir Dresden, die Chorwerke Krug-Wald- 
sees fir Magdeburg, die weichen Schumannschen und an- 
mutig wagnerisierenden Werke Meyer-Olberslebens fir Wirz - 
burg, die naiven Naturpoesien Anton Beer-Walbrunns, die von 
Schumanns Geist empfangene Klaviermusik Hans BuBmeyers, die 
Opern, Symphonien und Chorwerke Max Zengers, die Opern Viktor 
Gluths fir Miinchen, die edle und echte Schumann-Nachfolge 
Joseph Pembaurs sen. fir Innsbruck, die herbfrische Klavier- 
musik Adolph Ruthardts in Leipzig fir Stuttgart, das alles ist 
noch in unsrer Zeit lebendige Nachromantik. Denn immer noch 
schwebt in den letzten Ausstrahlungen der Geist Julius Ottos und 
Gustav Merkels iiber Dresden, der Robert Franz’ und Otto 
Reubkes iiber Halle, der Bernhard Scholz’ iiber Frankfurt 
a. M., der Adolph Friedrich Hesses und Gustav Fliigels iiber Bres- 
lau, der Ernst Fligels iber Stettin, der Konstanz Bernekers 
und seiner Oratorien und Kantaten iiber KGnigsberg, der 
Adolf Lorenz’ und seiner Oratorien iiber Stettin, der Markulls 
iiber Danzig. Noch immer ist Rheinberger in Miinchen, sind 
die Griinder seines Konservatoriums mit Lebert und Stark, mit 
FaiBt und Wilhelm Speidel in Stuttgart unvergessen. Das ist 
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ein artiges und atemraubendes Leporello-Album tiichtiger Meister! 
Es hat aber sein Gutes auch darin, daB man ohne weiteres daraus 
erkennen wird, wieviel grade Orgelspiel und Orgelkomposition, na- 
mentlich in Nord- und Mitteldeutschland, den meist durch Berliner 
akademische Schulung gegangenen Nachromantikern verdankt. Die 
Hauptkirchen der grofen alten norddeutschen und schlesischen 
Handelsstadte, die vielen St. Marien an der deutschen Ostseekiiste, 
die St. Bernhardin Breslaus, sie sind da, wo die akademische Lehr- 
anstalt fehlt, vielfach bis heute Hochburgen und _ ,,Bewahrungs- 
anstalten“ romantischer und klassizistischer Ideale geblieben. 

Je weiter nach Siiddeutschland, der Schweiz und Osterreich 
deutscher Zunge hinein, desto anheimelndere und ,,lokaler“ geténte 
Farbe kommt in die Nachromantik. Bei dem Deutsch-Schweizer 
Hans H uber, einem der kraftigsten, gesundesten und vielseitigsten 
Talente der Nachromantik, ist es ein kerniger schweizerischer Volks- 
ton, der sich mit einer nervigen, feurigen Rhythmik und mit Ele- 
menten der deutschen Romantik (Schumann, Brahms) und Neu- 
romantik (Wagner, Liszt) zum sympathischen Bund eines gesunden 
Eklektizismus eint, doch in den instrumentalen Spatwerken dem all- 
gemeinen Ubel unsrer Zeit, einer etwas gewollten, stark reflektier- 
ten und unruhigen harmonischen und modulatorischen Moderne 
zu verfallen scheint. In Wien vollends bei seinen, noch in frischer 
Erinnerung stehenden oder in unsre Tage hineinreichenden Nach- 
romantikern wie Robert Fuchs, Ignaz Brill, Hugo Reinhold und 
Julius Zellner, in Prag bei Anton Riickauf nimmt Schubert unsren 
Mendelssohn und Schumann mit vergniigtem Lacheln an der Hand, 
und beide beugen sich ihm, der linderen Luft, der pikanteren Rhyth- 
mik, der weicheren Melodienfiille seines Gesangs und — den heim- 
lich kichernden und schakernden Walzer- und Landlergeistern Alt- 
Wiens. 

Innerhalb desselben Kreises, nur mehr dem Zentrum zu, 
stehen unter den Nachromantikern die Nebenromantiker, 
die zugleich in ihrer Art abgeschlossenere PersOnlichkeiten bilden. 
Das sind Robert Franz, Adolf Jensen, Robert Volkmann, 
Stephen Heller und Theodor Kirchner. Das Pers6nliche 


28 Erstes Buch 


liegt in der Art, wie sie den Schumannschen Grundton, auf den ihre 
Werke gestimmt sind, abwandeln und erweitern; und dies pragt sich 
wieder in Stil, Technik und Satz aus. Franz hat die Nachromantik 
dazu um archaisierende Elemente des altdeutschen Volkslieds und 
des protestantischen Kirchenlieds, Volkmann um national-ungarische 
und heroisch-pathetische bereichert. ,,Schule gebildet“ hat keiner. 
Es liegt aber in der Natur der Sache, daB der von ihnen, der noch 
in Wagners Tristanwelt heimisch wurde, auch die langste Zeit seine 
Wirkung austiben muBte. Das ist unzweifelhaft Adolph Jensen im 
Lied und Kiavierstiick gewesen. Sein Einflu8 auf weiche, schwar- 
merische und zarte Naturen ist nicht nur seinerzeit auf Ehlert, 
Goetz, Karl Eschmann, auf den blonden norwegischen Friihlings- 
singer Kjerulf und den Russen Arensky machtig gewesen, sondern 
er ist noch heute — man denke nur an Richard Wetz’ Lyrik, an die 
Klaviermusik von Hermann Scholtz (Albumblatter), Richard Metz- 
dorff, Meyer-Olbersleben, Cornelius Riibner, Arno Kleffel, Ernst 
Heuser und dem Verfasser dieses Buchs — in deutlichen Spuren er- 
kennbar. Fruchtbarer vielleicht ware der Musik seit Wagner ge- 
wesen, Franz’ Beispiel einer praktischen Renaissance in allen vo- 
kalen Formen, einer Verschmelzung alter mit neuer Kunst im mo- 
dernen Geist zu befolgen, die Serenadenkunst fiir Streichorchester 
im Anschlu8 an Volkmann, das edelvirtuosische Salonstiick Hellers, 
die heute vdllig verschollene Kunst seiner feinen Opernparaphrasen 
von abgerundeter Form am Klavier im Anschlu8 an das dramatische 
Schaffen unsrer Zeit, soweit es auBerhalb der strengen Wagner- 
Nachfolge fallt, neu erstehen zu lassen. Leider hat sie diese, die 
entwicklungsfahigsten Keime und Anregungen der Nachromantik, 
unter dem Eindruck der alles iiberschattenden Riesenesche Wagner- 
scher Kunst fast ganz iibersehen. 

Der Stellung Diisseldorfs in der Malerei entsprach die Leipzigs 
in der Musik. Beide haben als bevorzugte kiinstlerische Lehran- 
stalten der Auslander die Ideen der Romantik iiber die Welt ver- 
breiten helfen. Wéie in der Malerei eine mehr oder weniger national- 
gefarbte Romantik im Stil des Diisseldorfer Genre- und Landschafts- 
bilds, so 1aBt ein Blick auf die musikalische Nachromantik des A us- 
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lands eine gleich groBe und noch heute nicht ausgestorbene Ge- 
folgschaft unsrer Meister Mendelssohn und Schumann in mehr oder 
weniger nationaler Eigenfarbung erkennen. 

Im allgemeinen kann man sagen, daB, wie in der deutschen Ma- 
lerei, die Zeichnung vor der Farbe iiberwiegt, je héher wir nach 
Norden kommen. Nicht mit Unrecht sprechen wir so von den 
zart- und blaBgeténten Friihlingsbildern in Lied und Klavierstiick 
des Norwegers Halfdan Kjerulf, von den blassen englischen musika- 
lischen Landschaftspastellen William Sterndale Bennetts, von dem 
zeichnerischen und kammermusikalisch feinen Silberfiligran der nor- 
dischen, in Schumanns, Kirchners, Hellers und Gades Geist erzoge- 
nem romantischen Lyriker, Kammermusiker und Klavierkomponisten 
wie August Winding und Victor Bendix in Danemark, Ludwig Nor- 
man in Schweden, Agathe Backer-Grondahl in Norwegen. Es 
1aBt sich auch ganz allgemein behaupten, daB Lander wie England, 
Danemark, Siid- und Mittelschweden, Lander, die in Natur und 
Kunst zur Idylle, zum Genre in jeder Gestalt neigen, den lichten 
Ton Mendelssohns am liebsten und gliicklichsten anschlagen: 
Das ist bis zum Eindringen von Brahms iiberwiegend in Holland 
(Verhulst, Hol) und ganz und gar in England der Fall, dessen Nach- 
romantik bis heute, bis zu Graham Moore und Algernon Ashton, 
durchaus im Zeichen eines aus stiller Anmut, Heiterkeit und aus 
Volkstanz und Volksweise der Vereinigten K6nigreiche und der 
benachbarten franzdsischen und belgisch-hollandischen Kiistenlan- 
der lieblich verflochtenen Mendelssohnschen Akademismus und 
Klassizismus steht. 

Das ist auch in dem landschaftlich so viele verwandte Ziige tra- 
genden Danemark der Fall, dessen Nachromantik den Geist Gades, 
jene liebenswiirdige Mischung von Mendelssohn und diskretem nor- 
dischen Epen- und Balladenton, in ihren Kleinmeistern von Emil 
Hartmann bis auf Emil Lange-Miiller treulich, viel treulicher wie den 
des weit nationaleren und herberen alten Hartmann, bewahrt hat. 
Und auch musikalisch stellt sich das Land des lieben alten Marchen- 
erzahlers Andersen in der Jugend- und Unterrichtsliteratur in statt- 
licher Breite neben die deutsche Nachromantik. Die Ludwig Schytte, 
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Alfred Tofft und Fini Henriques, das sind heute sogar bei uns hoch- 
willkommengeheiBene Kinderfreunde. Das Land des Gesanges, 
Schweden, sagt vielleicht das Eigenste und Schénste seiner Nach- 
romantik im Lied. Hier lebten der weiche Sanger des landschaft- 
lich Danemarks und Mecklenburgs Idylle verwandten Siidschweden, 
Adolph Lindblad; hier die Komponisten des immer noch vorwiegend 
idyllischen sérmlandischen Mittelschweden, August Sdderman, der 
Meister der romantischen Orchesterballade im schwedischen Volks- 
ton, und der feine, hochkultivierte und intime Schumannianer Lud- 
wig Norman. Hier wandelt noch heute dessen Erbe, der genialische 
Emil Sjégren in seinen besten Liedern, Kammermusiken und Kla- 
viersachen in den Bahnen unsres Schumann, Heller und Kirchner, 
durch deren Grundnote der schwedisch-nationale Ton, wie wir 
in dem Kapitel iiber die nationale Musik sehen werden, dann immer 
starker durchbricht. Auch die norwegische Romantik von Kjerulf 
bis auf Svendsen und Grieg, der in seinen Friihwerken, in der ersten 
Violinsonate, den ersten Liedern und lyrischen Klavierstiicken in 
Schumannschen Zungen anhebt, ehe er ausschlieBlich seines Volks 
Sprache redet, segnet ein mehr Mendelssohnscher als Schumann- 
scher Idyllengeist von volkstiimlicher Eigennote. Es ist unter seinen 
alteren Akademikern und wenigen Symphonikern Leipziger Schu- 
lung namentlich Johannes Haarklou, der ihn noch heute in voller 
Reinheit vertritt und wie jene fiir seine nordischen Naturstimmun- 
gen viel Vorteil aus den herben Oboenklangen des Nach-Mendels- 
sohnschen Orchesters zieht. Finnland mit seiner, in dem Deut- 
schen Frederik Pacius verk6rperten Spohrisch-Mendelssohnschen 
romantischen Tradition hat die Nachromantik namentlich viele Klein- 
meister des Hauslieds und in dem friithverstorbenen Ernst Mielck 
einen ausgesprochenen Akademiker geschenkt, wahrend seine bedeu- 
tendsten, durch Leipziger Schule gegangenen Romantiker, Wegelius 
und Kajanus, schon bald den Weg zu einer nationalen Tonkunst ein- 
schlugen. Akademisch, teilweise mit dem Sonderbegriff des herz- 
lich Langweiligen, gibt sich bis zum Auftreten Mac Dowells die 
Leipziger, Berliner oder Miinchener Filiale der deutschen, die nord- 
amerikanische Nachromantik, unter deren Kleinmeistern in erster 
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Reihe die Symphoniker John Knowles, John Paine und George 
Chadwick, aber auch die Foote, Bruno Oscar Klein, — ein gebiir- 
tiger Westfale — Huf, Parker und Bird mit einzelnen grdBeren 
symphonischen, kammermusikalischen Werken und Klavierzyklen 
in England vielfach weiterverbreitet, in Deutschland wenigstens be- 
kannter wurden. 


In den slawischen und romanischen Landern kann 
man nicht mehr wie bisher von einer, auf dem Boden deutscher 
Schulung gegriindeten und oft fast mehr deutsch als national ge- 
farbten Nachromantik reden, sondern die nationale, durch die mu- 
sikalische Erziehung im eignen Land erleichterte Note wird nach 
der Gegenwart hin starker und starker. Es ist von vornherein an- 
zunehmen, daB die slawischen Nationen — die Russen, Polen, Tsche- 
chen — iiberwiegend oder ausschlieBlich zu Chopin, die romani- 
schen — die Franzosen, Italiener, Spanier und Portugiesen — 
neben diesem am liebsten zu Schumann halten. 


Fiir die russische Nachromantik aber strémt neben der Cho- 
pinschen, die alle neuere russische Klaviermusik speist, noch eine 
zweite Quellader deutscher Romantik, deren Wirkung neben der 
starksten, der Schumannschen, wenigstens in der russischen Kla- 
viermusik bis heute machtig blieb: Adolph Henselt. Ist Henselt 
auch kein deutscher Chopin, so doch ein Meister der Klaviermusik, 
der die dunkle und empdrte Leidenschaftlichkeit Chopins in eine 
deutsche, mild umflorte Elegie, in ein Lacheln unter Tranen auflést. 
Diese Note der Wehmut, Traumerei, der Naturidylle oder des stil- 
len Gliicks muBte grade vom Russen so rasch verstanden werden, 
wie die riihrende Naivitét und Kindlichkeit, wie der unsagbar ari- 
stokratische Reiz seiner edlen und sangbaren melodischen Erfindung 
und der satte und weiche Wohllaut seines auf weite Spannungen 
und Arpeggien gegriindeten Klaviersatzes. Neben itm und Chopin 
hat grade unser Schumann die Besten seiner Romantiker und Nach- 
romantiker von Anton Rubinstein, Peter Tschaikowsky und Anton 
Arensky bis zu Anatole Liadow und Alexander Glazounow in Bann 
geschlagen, und es versteht sich von selbst, daB sein Geist sich am 
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deutlichsten und schénsten in der Kammer- und Klaviermusik dieser 
Meister aufert. 

Erinnern wir uns endlich in Ungarn — wo Volkmannsche ro- 
mantische Traditionen bis heute machtig blieben — an die Akade- 
miker der Budapester Kgl. Landes-Musikakademie, voran Szendy, 
Chovan und Major, in B6hmen an die tschechische Musiktrinitat 
Smetana, Dvorak, Fibich, in Italien an Sgambati, Martucci, Bossi, 
Scontrino und Longo, in Polen an Xaver Scharwenka, Stojowski und 
Paderewski, in Frankreich an Saint Saéns, Widor, Godard, Lacombe 
oder Fauré, so haben wir wohl die Meister genannt, deren Kunst 
wenigstens in der Kammer- und Klaviermusik durch die altklas- 
sische Bachs, die klassische Beethovens und die romantische Schu- 
manns oder Chopins am offensichtlichsten hindurchging. Als na- 
tionalen Komponisten im weiteren und engeren Sinn — und das 
sind die meisten von ihnen — werden wir ihnen spater noch einmal 
begegnen. Als international geriihmte Meister klassizistischer und 
romantischer Pragung werden uns die Italiener und Franzosen am 
wertvollsten erscheinen. Von den Italienern alterer Generation steht 
heute der Meister des herrlichen Requiem und der D-Dur-Symphonie, 
Giovanni Sgambati, an erster Stelle. In seiner Kammer- und 
Klaviermusik der echte italienische Nachromantiker, folgt er als Sym- 
phoniker und Kirchenmusiker dem Panier seiner Freunde Wagner 
und Liszt. Wie der alternde Verdi auf der Bihne, so hat Sgambati 
in Konzertsaal und Haus den Anschlu8 Italiens an das klassische 
Land der Instrumentalmusik, Deutschland, gefunden. Und er hat 
es als Italiener, als Romer getan: nobel, wiirdevoll, elegisch, mit allen 
Ziigen eines milden, aber immer in schéne Melodie gelésten Ernstes, 
einer schwelgerischen romantischen Lyrik und einer — im Requiem 
— tibersinnlichen Phantastik. Von den Franzosen gilt heute Camille 
Saint Saéns als Meister der Alteren und als Gegenpapst der 
Modernen. Wie tief hat dieser geschmeidige, formvollendete Klassi- 
zist die Elemente der deutschen Altklassik, Klassik und Romantik in 
sich aufgenommen! Wie fein hat er sie der im besten Sinn national- 
franzésischen Note seiner mehr geistreichen und beweglichen, als ° 
seelisch schwerwiegenden, aber technisch in allem meisterlichen 
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Kunst verschmolzen! Auch er ist an Liszt und Wagner nicht vor- 
beigegangen. Am wenigsten als Komponist symphonischer Dich- 
tungen. Vergleicht man ihn mit einer im Kern ahnlich akademisch 
und klassizistisch gerichteten deutschen Persénlichkeit, wie etwa Rei- 
necke, so mu8 man sagen: Die Nachromantik und der Klassizismus 
des Auslands zeigt nicht nur ein viel unbefangener moderneren Ein- 
wirkungen zugangliches, sondern auch ein formell viel mannigfalti- 
ger interessiertes und viel weniger ins Kleine gewandtes Gesicht, wie 
bei uns. Ob aber trotzdem die Orgel-, Klavier- und Kammermusik 
nicht auch im Ausland in beiden Kunstrichtungen das Wertvollste 
hinterlassen hat, méchte man grade im Hinblick auf Saint Saéns, 
den Meister teilweise klassischer Bach-Transkriptionen, Klavier- 
konzerte und Kammermusiken, am allerwenigsten verneinen. 

Die Grundlagen der Nachromantik, wie sie sich in den For- 
men der Wiener Klassik und in den poetischen Ideen der roman- 
tischen GroBmeister boten, haben sich bis heute nicht verandert. 
Wohl aber hat ihre Harmonik dem reicheren, freieren und moder- 
neren Geist, der seit Wagner in die Tonkunst eindrang, selbst in den 
Werken derer, die als echte Musikanten vor der Kunst dieses ,,Revo- 
lutionars“ einen herzlichen Abscheu hegten, ihren Zoll gezahlt. In 
diesem Sinn, sowie in der oben erlauterten Entwicklung, Wandlung 
und Kreuzung ihrer Formen ist auch die Nachromantik seit Wag- 
ner ,,moderner“ geworden. 

Wir schlieBen den Anfang dieses Kapitels ans Ende. Nach- 
romantiker wird es noch eine geraume Zeit geben. Mehr noch: 
die Nachromantiker sind es gewesen, die in Zeiten, wo die allge- 
meine Aufmerksamkeit auf das Wagnersche Musikdrama, die Liszt- 
sche symphonische Dichtung gerichtet war, die gefahrdete gute 
Hausmusik eigentlich bis in unsre Tage hinein gerettet haben. Und 
dafiir verdienen sie nicht den HaB der Wagnerschen Dogmatiker, 
sondern den Dank aller derer, die es gelernt haben, gerecht und un- 
parteiisch zu urteilen und die guten und erfreulichen Eigenschaften 
alles pietat- und liebevollen ,,Bewahrens“, die Verdienste auch im 
bescheideneren und kleineren Rahmen iiber die schwacheren Seiten 
des nachromantischen Schaffens zu stellen. 

Niemann, Die Musik seit Richard Wagner. 3 
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Mit Johannes Brahms stellen die Romantik und der Klassi- 
zismus ihren ersten groBen, recht eigentlich modernen Meister. 
Schon eine AuBere Tatsache belegt das. In unendlich hoherem 
Grad wie bei den GroBmeistern der Klassik und Romantik muB 
man sich vorerst mit der PersGnlichkeit des Meisters auseinander- 
setzen, um durch sie seine Kunst zu umfassen. Das ist modern, 
und modern ist’s auch, daB die Stamm- und Rassenfrage bei Be- 
urteilung seiner Kunst an eine der ersten Stellen riickt. Bei den 
groBen Meistern der Klassik und Romantik hat sie auf die Anlage 
und Entwicklung ihres persGnlichen Charakters weit mehr als aui 
die ihrer Kunst an sich eingewirkt; bei Brahms — und vor ihm nur 
bei Chopin — haben Stamm und Rasse seiner Kunst einen unmittel- 
bar und von Anfang an bestimmenden Stempel aufgedriickt. Man 
wird schwerlich aus ihrer Musik heraushéren, da®B der freiheits- 
stolze und wilde Beethoven vom sonnigen und sanften Niederrhein, 
Mendelssohn, der Meister italischer Schénheitslinien, aus dem regen- 
schweren und melancholischen Hamburg, der tiefinnerliche und 
wildphantastische Schumann aus dem freundlich-zahmen Sachsen 
stammten. Sie reden zu allen Menschen, zum Volk. In Brahms’ 
Musik dagegen liegt die Eigenart seines Stammes, seiner Rasse un- 
mittelbar in aller Starke auch ftir den beschlossen, der von seiner 
Pers6nlichkeit nichts wei8. Brahms redet doch ganz und gar ver- 
standlich nur fiir den Menschen seines Stammes. 

Brahms ist von Eltern Seite her Dithmarscher, Westholsteiner. 
Ein Landsmann Hebbels. Daf er trotz Wien ein echter Sohn der 
meerumschlungenen Provinz blieb, wissen wir aus allen Lebens- 
beschreibungen. Schwerbliitigkeit, tiefe schwere und ernste Emp- 
findung, keusche Verschlossenheit und edle Zuriickhaltung des Ge- 
fthls, Reflexion, ja, Gribelei, die Neigung, mit sich allein zu sein, 
die mangelnde Gabe, menschlich und kiinstlerisch ,,aus sich heraus 
zu gehen“ — das sind Pradikate, die ihm immer wieder gegeben 
werden. Und nicht in allen Fallen mit der liebenswiirdigsten 
Miene. Denn auch Brahms hatte die unliebenswiirdigen 
Eigenschaften des Norddeutschen und jene, die unliebenswiirdig 
scheinen, weil ihr Trager sie nach norddeutscher Art unbeabsich- 
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tigt scharf in Erscheinung treten 1aBt. Die oft nur scheinbare per- 
sonliche Kiihle, die sich unbewuBt als Reaktion auf einen unange- 
nehmen Eindruck zur beleidigenden Schroftheit, zur spréden ecki- 
gen Harte und Ka&alte steigern kann, hat auch Brahms besessen. In 
unvergleichlich erhéhtem MaB aber weisen solche Eigenheiten aber- 
mals bei ihm auf den stark ausgepragten Charakter des Norddeut- 
schen und seinen hohen Wert in der Kunst hin. Kein Wunder, denn 
seine Eltern stammen aus dem Land der alten freiheitsstolzen Dith- 
marscher Edelbauern. 

So ist seine Kunst nicht allein charaktervoll und eigen, sondern 
zugleich ausgepragt niedersachsisch, niederdeutsch. Der kiinstle- 
rische Ausdruck des Niederdeutschen aus Holstein und Hamburg 
gipfelt dichterisch in Friedrich Hebbel und Theodor Storm. Dort 
der grublerisch ernste Tragiker der Dramen, hier der wehmitig sin- 
nende Elegiker der Novellen. Die Grundelemente niederdeutscher 
Kunst aber, den machtigen Zug zur Ballade, zum Epos, zur Idylle, 
bei beiden. Von beiden spinnen sich Faden zur Brahmsischen Kunst, 
die starksten zu Storm. Brahms hat gelegentlich Momente Hebbel- 
scher Tragik. Man findet sie in den Durchftthrungen der Ecksatze 
seiner ersten Symphonie, in der Tragischen Ouvertiire, im Schicksals- 
lied, im Gesang der Parzen, im zweiten und dritten Satz des Deut- 
schen Requiems, in der Alt-Rhapsodie, der Edward-Ballade. Er zeigt 
auch Momente Hebbelschen selbstqualerischen Griibelns. Man 
suche sie vor allem in den kleineren Formen seiner Klaviermusik 
aus spaterer Zeit. Zu ihnen tritt das Gespenstische Hebbels, die 
Wiedergabe zwangvoll peinigender Gesichte in so manchem 
Scherzo, so manchem dunkelnden MollschluB festlicher Dur-Stiicke, 
wie der Es-Dur-Rhapsodie fiir Klavier. Am starksten aber wird man 
Brahms’ Erste Symphonie von Hebbelschem Geist erfiillt finden. Sie 
ist diejenige des Meisters, die man in ihrem herben und leidenschaft- 
lichen Pathos, ihrer tiefen, aber mannlich gefaBten Resignation gra- 
deswegs die Hebbelsche nennen kann. Es weht in ihren Ecksatzen ein 
Hauch antiker GréBe. Doch — man hore den dritten Satz — auch 
in den ,,Farben des Regenbogens, der, minder grell als die Sonne, 
strahlt in gedampftem Licht,“ beschw6rt sie den groBen stammver- 
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wandten Tragiker. Solche Art der Kunst ist ,,schwer zuganglich“, 
und Hebbel wie Brahms miissen daher geistige Mitarbeit vom Horer 
verlangen. Beide haben es erfahren, wie selten und unwillig sie 
zugestanden wird. Grade die herbkraftigen und drohenden, ja, da- 
monischen Hebbelschen Elemente in Brahms’ Kunst haben ihrer 
Verbreitung am langsten und starksten im Wege gestanden. 

Nicht so die Theodor Stormschen. Sie sind menschlicher und 
gefiihlsmaBiger. Storms Novellenkunst ist in den Schleier gleich 
siiBer wie trauriger Resignation und Erinnerung an Vergangenes 
und Verlorenes gehiillt. Es ist vielleicht das bedeutendste Brahm- 
sische Werk, sein Deutsches Requiem, das diesen Stormschen Klang 
tiefgesattigter Sehnsucht, milder Wehmut-und  erschiitternder Milde 
am starksten auspragt. Es ist der Ton ernster Entsagung, tapferer 
Selbstiiberwindung fiir alle, die da schwer am Leben tragen, es sind 
die dunklen Bilder triiber Erinnerungen, mit deren, uns am Boden 
haltenden Ketten wir ringen, die Stormschen Geistes bei Brahms 
voll scheinen. Zum Deutschen Requiem treten da einige Intermezzi, 
z. B. das in Es-moll, sowie die Vierte Symphonie. Sie pragt das 
»Lengen“, die dem Holsten angeborene unstillbare Sehnsucht nach 
der verlorenen Heimat, dem verlorenen Kindheitsparadies am sch6n- 
sten aus. In ihren abgedampften, doch erwarmenden Farben, in der 
ruhigen Bandigung dunkler und in den ersten drei Satzen iiberall 
unter der Asche glimmender Leidenschaften lebt alle Resignation 
Theodor Storms; in dem nach norddeutscher Art breit erzahlenden 
und altertiimeinden Ton ihrer weit gespannten Themen zeigt sich 
der bis auf Detlev von Liliencron und Gustav Frenssen miachtige 
niederdeutsche Zug zur Ballade. 

Auch Klaus Groth, dem holsteinischen, im besonderen Dith- 
marscher Meister plattdeutscher Volksdichtung, der Fritz Reuter die 
Hand reicht, stand dieser Balladenton, und zuweilen, wie in Hans 
Schander, in damonischer, erschreckender Gré8e zu Gebote. Wie 
sein alterer Vorganger und Schépfer der Dithmarscher Gedichte, Jo- 
hann Meyer, spricht er aber am liebsten gut holsteinisch zu uns, und 
hier ist es Groths feiner, tiefe Innerlichkeit unter schalkhaftem Augen- 
zwinkern versteckender Humor, der in Brahms’ Kunst seine Wieder- 
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auferstehung feiert. Wie Storms Resignation bis in, Brahms’ un- 
endlich verfeinerte Pausenkunst, in seine wie bei Beethoven sprechen- 
den Innenpausen, seine durch jene versetzten seufzerschweren Rhyth- 
men — man hére das E-moll-Intermezzo aus op. 116 — hineintritt, 
so Groths schalkischer, leise auflachender Humor und Groths Volks- 
timlichkeit in jede kleinere Form Brahmsischer Kunst. 

Nicht allein, was wir volkstiimlich, sondern auch all das, was 
wir sinnig bei Brahms nennen, ist auf Groths Boden erwachsen. 
Jeder kennt solche Stimmungen aus seiner Vertonung von Groths 
Regenlied, aus seinem Nachklang, dem vierten Satz, im weiteren 
Sinn aus allen Satzen der G-Dur-Violinsonate op. 78. Es sind Stim- 
mungen ruhiger Selbsteinkehr, wie sie etwa Groths Abendlied in 
ein kdéstliches lyrisches Kristall, Stimmungen, wie sie so manches 
Brahmsische Intermezzo mit den Leitworten: con grazia, tenera- 
mente, con intimissimo sentimento in eine stille heitere Traumerei 
bannt. Offner liegt die Volkstiimlichkeit in Brahms’ Kunst zutage. 
Schon 4uBerlich, denn Brahms’ Ruhm in weitesten Kreisen ruht 
_gradezu auf seinen kunstgemaBen Fassungen echter Volkskunst: 

Deutsche Volkslieder, Ungarische Tanze. Sein erstes Werk, die 
C-Dur-Klaviersonate, fithrt ein bergisches Volkslied in den lang- 
samen Satz, sein letztes faBt volkstiimliche Chorale in Orgelvorspiele 
von wunderbar intimer Kunst. 

Wie der episch-balladische Zug, so ist auch Brahms’ echtes 
Pathos ein ausgesprochen niederdeutsches. Wir finden es in allen 
gro6Beren Werken, von den Sonaten, Balladen und Rhapsodien fir 
Klavier bis in die Symphonien. Dieses Pathos ist als norddeutsches 
ein unsinnliches. Es ist groB, von oft dramatischer Wucht, aber es 
bleibt kiihl, schwer, hart und an die Erde gebunden. Die Unsinn- 
lichkeit aller norddeutschen Kiinstler hat die Gotik des Brahmsischen 
Tonsatzes — so nennt Hugo Riemann gliicklich sein fein durch- 
brochenes Filigran — gezeitigt. Die kristallklare Zeichnung tiber- 
wiegt die sinnliche iippige Klangfarbe; gleichwohl bleibt Brahms 
innerhalb der seiner Natur gesteckten Grenzen ein Meister fein 
und gedampft abgestimmter Farben. Schon in seine Klavierwerke 
tritt das ganze Orchester hinein. Auf das Orchester weisen die 
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charakteristischen und gern verdoppelten Brahmsischen Sexten und 
die Oktavengange mit eingeschlossener Terz. Auf das Orchester 
die im Klavierstil bevorzugte weite Lage, die sonore dunkle Tiefe, 
die herbstolze Kraft Beethovenscher Akkordschlage. 

Es ist nicht leicht, Brahms auf dem Klavier, im Streichquartett 
wie im Orchester ,,zum Klingen“ zu bringen, denn seine Farben 
sind herbe. Doch die gedampiten Streicher, die herrliche Behandlung 
der Blech- und Holzblaser, namentlich der Posaunen, die der Brat- 
schen mit dem dunklen, seiner ernsten Art so gut entgegenkommen- 
den Kolorit zeigen, wie sehr er darauf bedacht war, diese Herbig- 
keit zu mildern und sie in zarte, innerhalb ruhiger Strahlenbrechun- 
gen unendlich mannigtfaltig abget6énte Farben aufzuldsen. Seine 
Frauenchore, ihre Verbindung mit Klavier, Harfe oder Horn, der 
Ersatz der Geigen durch die Bratschen in der Zweiten Orchester- 
serenade, seine kammermusikalischen Werke, die Sonaten, das 
Quintett mit Klarinette, endlich das Doppelkonzert fiir Violine und 
Cello — das sind doch Schépfungen, deren eigne koloristische Wir- 
kungen alles andre als Mangel an Farbensinn verraten. 

Brahms’ Ton der Resignation klingt an Storm an; er bleibt 
aber wie jener mannlich gefaBt und gibt sich nie so weich wie der 
des echten Holsten, als den wir fiir die altere Zeit Johann Hinrich 
Fehrs, fiir die unsre Timm Kr6éger ansprechen miissen. Ein nieder- 
deutscher Zug bei Brahms ist auch das Verharren, ja, das eigen- 
sinnige und zahe Verbohren in, von Anfang an in meisterhafter 
Sattigung angeschlagene und bis auf den tiefsten Grund ausgekostete 
Stimmungen. Das kann bis zum Starrsinn geschehen und bis in 
die Rhythmik und Metrik hinein sich bemerkbar machen. Daher teil- 
weise stammen Brahms’ dem Laien so schwierige unregelmaBige 
Rhythmen und Metren, ihre Verkoppelungen in gegensatzlichem Mit- 
einander, seine bekannten und in der friithesten Schaffenszeit nicht 
selten manieristisch wirkenden Duolen-, Triolen- und Synkopenbil- 
dungen, die Betonungen schlechter Taktteile, die unregelmaBigen 
Periodenbauten, ihre Einschiebungen und Auslassungen. Das ist 
ein Teil des vom Mittel- und Siiddeutschen unliebenswiirdig, eckig, 
schroff, rechthaberisch, miirrisch, schrullig, herb, ja hart genannten 
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niederdeutschen Charakters. Ein andrer betrifft die meist in seinen 
Capriccios beschlossenen Stimmungen: Eigenwilligkeit, Schroffheit, 
schlechte Launen, Arger, Unmut, kurz alles, was Schumann mit 
Grillen bezeichnet hatte. Das sind zugleich ausgepragt roman- 
tische Ziige. Sie verehren in der Dichtung in E. T. A. Hoffmanns 
Kapellmeister Kreisler ihren Urahn und setzen sich iiber Morikes 
Schauspieler Larkens im Maler Nolten bis in unsre Zeit weiter fort. 
Die im modernen Sinn von Schopenhauerschen Pessimismus er- 
fullten Stimmungen der Resignation oder des herben Trotzes iiber- 
wiegen bei Brahms. Als Verehrer alles Klassischen war er der 
Antike zugeneigt; das Schicksalslied (Hdlderlin), die Alt-Rhapsodie 
(Goethe), die Nanie (Schiller), der Gesang der Parzen (Goethe) be- 
zeugen das schon in der Stoffwahl. Dem Geist der Antike aber 
muBte er als ein durchaus moderner Kiinstler fernbleiben. Ge- 
raten schon die Weltanschauungen miteinander in Streit, so tragt 
ihn auch der seelische und geistige Weitblick nicht mehr ins freie 
Land Orplid. Dieser ernste Grundton Brahmsischer Kunst dampit 
naturgemaB selbst Froéhlichkeit und Freude, Scherz und Humor 
herab. An der aus frdéhlichem Studentenhumor, wehmiitigem Sin- 
nen und steifer Wiirde gemischten Akademischen Festouverture kann 
man das sofort erkennen. So ist namentlich die Erfindung und die 
fleiBige Pflege der Intermezzi und ihrer bald sanft elegischen, bald 
gemessen frohlichen Stimmungen bei Brahms zu verstehen. Sogar 
tiber sie scheinen, wie tiber jeder im tieferen Sinn romantischen 
- Dichtung, die dunkelnden Schatten des Verhangnisses zu schweben. 
Wir kennen sie aus Hebbels, Storms oder Frenssens Prosa. 
.Frenssen sagt: der Holsteiner ist zum Griibler oder Mathema- 
tiker geboren. Das bedingt als weiteren niederdeutschen Charak- 
_ terzug die starke Reflexion in Brahms’ Kunst. Das Wort von ihrer 
schweren eignen Eroberung, die Tatsache, daf Spieler und Sanger 
beim genauen Studium Brahmsischer Werke immer neue Schénheiten 
und beziehungsreiche Wendungen entdecken, kurz, der wohltatige, 
ja als Erfrischung und Bereicherung empfundene Zwang steter gei- 
_stiger Mitarbeit beim Studium Brahmsischer Schépfungen ist nur 
auf dem Weg dieser edlen kiinstlerischen Reflexion, dieses aufer- 
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ordentlich bedeutenden und fruchtbaren Kunstverstandes bei ihm 
zu verstehen. Diese Reflexion eines echt niederdeutschen Charakters 
bedingt noch weitere leuchtende Vorziige seiner Kunst: auBerste 
Klarheit und Straffheit der Form, die Kunst seiner oft ebenso unver- 
muteten und iiberraschenden, wie tief logischen und staunenswert 
gedrungenen Ubergange, Rickgange und Reprisen, die natiirliche 
und ungezwungene Fortspinnung seiner Gedanken. Sie verstarkt 
die klassizistischen Tugenden der Beherrschung, des Mabhaltens, 
der Zuriickfiihrung des kiinstlerischen Gedankens auf seine einfachste 
Formel, der Objektivierung des unmittelbaren Schmerzenssturms 
zum ruhigen Schmerzgefiihl wehmutsvoller Erinnerung. Fehlte ihr 
nicht die 4uBere Ruhe und innere GrdBe, stellte sie die schmerz- 
vollen Empfindungen nicht romantisch und eigenpersdnlich dar, so 
kénnte man hier vom Antikischen bei Brahms reden. Denn die 
Schénheit der Form weiB seine Reflexion auch bei der Darstellung 
menschlicher Leidenschaften zu wahren. 

Ein scharfer Kunstverstand und ein Kunststudium in eiserner 
Selbsizucht, das fiir einen Musiker ungewohnlich tief und breit 
genannt werden muB, hat Brahms das Beste von den Alten 
annehmen lassen. Die aufSergewodhnliche Feinheit, Freiheit und 
Mannigfaltigkeit seiner Rhythmik und Metrik, die Sch6dnheit 
und Kihnheit seiner Stimmfithrungen, der Reichtum seiner Har- 
monik, die so starke Nahrung aus den alten Kirchentonarten 
zieht, die Vollendung seines Chorsatzes, kurz, das Altmeister- 
liche seiner Kunst ist das Ergebnis dieser iiber alle Zeiten . 
sich erstreckenden, lebenslangen Studien und der innerlichsten An- 
eignung ihrer Resultate. Im besonderen lernte er von den alten 
Mensuralisten, den Niederlandern, den Altdeutschen und von Se- 
bastian Bach die Kunst strenger vokaler Polyphonie bei voller Selb- 
standigkeit aller Stimmen, die Kunst der VergréBerung, Verkleine- 
rung, Verkoppelung und Umwandlung seiner Themen, die Ge- 
schmeidigkeit und Wandelbarkeit seiner Taktmetren und die the- 
matisch-motivische Kleinarbeit. Von Handel, der in ganz ahnlicher 
Weise ein Meister verschiedenster Stile war, lernte er den grofen 
und schlichten Ausdruck elegischer und heroischer Stimmungen, die 
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Finfachheit in der musikalischen Fassung bedeutender Gedanken, 
den schénen und weiten Schwung seiner breiten, vollen und war- 
men Melodien. 

Brahms’ Kunst ist im allgemeinen durchaus riickblickend ge 
richtet. So entspricht ihr im hohen Grad das Wiederaufgreifen und 
Umwandeln alter Formen im eignen Empfinden, im modernen Geist 
und mit den Mitteln seiner Kunst. Der Scharfblick und die Kunst, 
mit der Brahms schwache Punkte, Staubansatze in den Komposi- 
tionsformen seiner Zeit entdeckte und durch Riickkehr in die Ver- 
gangenheit der Musik zu beseitigen, durch Studien in alten Stilen 
neu zu befruchten suchte, ist erstaunlich. Im besonderen ist es die 
Renaissance des Chorliedes, die ihm von je am Herzen lag. Sie be- 
ginnt schon frith. Seine Marienlieder, Motetten, Gesange fiir Frauen- 
chor mit und ohne Instrumentalbegleitung, die sechsstimmigen a cap- 
pella-Chére u. a. zeigen, daB er mittlerweile nicht nur in den Zeiten 
Bachs, sondern auch in denen Palestrinas und der Meister des alt- 
deutschen Chorlieds heimisch geworden ist. In den meisten Brahm- 
_ sischen Chéren lebt der Ton der mittelalterlichen Legende wieder 
auf. Brahms’ schdpferische Renaissance greift aber noch weiter 
zurtick, auf die Formen der alten Solo- und Kammerkantate, des geist- 
lichen Lieds, des Begrabnisgesangs, des Madrigals, des Konzerts. 

Das ist das freilich durchaus nicht epigonenhaft einzuschatzende 
»Archaisierende“, das Altertiimelnde in Brahms’ Kunst, die damit 
zugleich die Welt der mittelalterlichen Kirchentonarten, des pri- 
mitiven alten, streng diatonischen Moll in ganz neuer und person- 
licher Beleuchtung wieder auferstehen 148t. Am weitesten gibt er 
modernen Forderungen in seinem Violinkonzert und den beiden Kla- 
vierkonzerten nach. Woher sie geistig kommen, sieht man am 
ersten, schreckensvoll damonischen Satz des ersten Klavierkonzerts 
deutlich genug: von Beethovens neunter Symphonie. Formell stehen 
sie auf dem Boden von Liszts Konzertreform. Ihre auBere Anlage 
ist die einer Symphonie mit symphonisch behandelten Soloinstru- 
menten. Die Solopartien, technisch auBerordentlich schwierig und 
heikel, geben dem Solisten wenig Gelegenheit zu auBerlich virtuo- 
sem Hervortreten. Wer nicht ganz an der kiinstlerischen Berechti- 
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gung edler und vergeistigter Virtuositaét zweifelt, wird Brahms’ Kon- 
zerte, wenigstens die beiden Klavierkonzerte, daher nicht allein un- 
dankbar, sondern im eigensten Charakter des Konzerts verfehlt nen- 
nen miissen. Sie erfiillen weder die berechtigten, technisch-virtuosen 
Anforderungen des Konzerts, noch die geistigen der Symphonie. 
Jenen gegeniiber wiegen sie geistig zu schwer und ernst, diesen 
gegeniiber zu leicht, so reich und herrlich die Fille an lauterster 
Musik ist, die in ihnen steckt. Trotz dieser Abziige bei seinen Kla- 
vierkonzerten bleibt Brahms bis heute die einzige bedeutende schdp- 
ferische Verkérperung und Erfiillung aller Renaissanceideale in der 
Musik seit Richard Wagner. 

Den gr6éBten Segen aber gaben ihm die Wiener Klassiker. 
Brahms’ Kunst bedeutet die einzigartig persénliche und harmonische 
Verk6rperung des niederdeutschen Gedankens in der Musik in klas- 
sischem Gewand. Brahms ist der erste und einzige groBe nieder- 
sachsische, im besondern holsteinische Musiker, der erste und ein- 
zige norddeutsche Klassiker im engeren Sinn harmonischer Kunst- 
betatigung. Niederdeutscher Ernst, ein unerschiitterliches kiinstle- 
risches Verantwortlichkeitsgefiihl, und niederdeutsche, bis zur off- 
nen schulmeisterlichen Pedanterie gehende Griindlichkeit und Zahig- 
keit — man denke an seines Schiilers Gustav Jenners Aufzeichnungen 
—— verschafften ihm die Aneignung selbst der kleinsten Details der 
Kompositionstechnik. Es ist des Lernens und _,,Bessermachens“ 
bei ihm im klassischen und doch wohl auch akademischen Sinn kein 
Ende. Daher das Doppelpaar der einzelnen Eroberungen einer ihm 
neuen Form, wie beispielsweise der Orchesterserenaden, der Klavier- 
konzerte, der Cellosonaten, das Trio der Violinsonaten, der Klavier- 
trios, die nachtragliche Umarbeitung des H-Dur-Klaviertrios. Jedes- 
mal ist das zweite Werk das formell, technisch und stilistisch reifere, 
das inhaltlich abgeklartere. 

Unverhohlen und am offensichtlichsten in seiner ersten Periode 
baut Brahms auf Beethovenschem Grunde weiter. Beethovensch ist 
die erstaunliche Beweglichkeit seiner Phantasie, die scharfe Gegen- 
satzlichkeit seiner oft urplétzlich und doch so natiirlich umschlagen- 
den Stimmungen. Beethovensch ist seine schon friih erstarkte Macht 
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uber eine einheitliche und dabei unendlich mannigfaltige Formge- 
staltung, beethovensch sein geistiger Empfindungskreis und seine 
Kraft, die Grundstimmung eines Satzes wuchtig anzuschlagen und 
trotz aller innerer Abwandlungen durch ein ganzes Werk festzu- 
halten. Beethovensch ist weiter die einfach-lapidare, gern auf Bre- 
chungen eines Akkords, auf einfache diatonische Verhaltnisse, auf 
reine Dreiklange gegriindete Gestalt seiner Themen. Seine unver- 
gleichliche Kunst thematisch-motivischer Durchfiihrung und Durch- 
arbeitung geht auf die Klassiker zuriick. Ebenso die straffe, liicken- 
lose und immer streng logische Verzahnung und Verkittung seiner 
Perioden, Themen und Motive bei 4uBerster Konzentration, nament- 
lich in den, wie bei Beethoven harmonisch immer einfacheren Spat- 
werken, die einheitliche Grundstimmung in den einzelnen Satzen 
seiner groBeren Werke. Die Langatmigkeit seiner herrlichen melo- 
dischen Linien, die in den Zeiten des nachromantischen Genres etwas 
ganz Unerhortes war, weist auf Beethoven, ebenso die selbstandige 
und ktthne Erweiterung und teilweise Verschmelzung der einzelnen 
Perioden groBer symphonischer Form. Das Ethos seines Charak- 
ters, seiner Kunst geht unmititelbar auf die Klassiker zuriick. In 
Leben und Kunst betont auch Brahms die Wiirde des Kinstlers, die 
Heiligkeit der Kunst. Verzicht auf jeden sinnlichen Effekt, Verach- 
tung des groBen Publikums, seines, gefalligen Nichtigkeiten so gern 
gespendeten Beifalls und seines flachen Geschmacks, Vornehmheit, 
Sachlichkeit und Flei8 heiBen die Leitsterne seines abermals im klas- 
sischen Sinn formvollendeten Kunstschaffens. Es lebt ein Goethe- 
scher Drang nach Vertiefung der Bildung bei Brahms wie bei Beet- 
hoven, mit dem er in sehr wesentlicher Verstarkung das freundliche 
Geschick teilt, die eigentliche materielle Not des Lebens kaum jemals 
und nur in der Kindheit erfahren zu haben. 

Priift man dagegen die geistige Seite in Leben und Schaffen des. 
Meisters, so wird man — und das muB grade im Hinblick auf Hans 
von Biilows, wie sooft gewollt geistreiches und kritiklos nachge- 
redetes Wort von den drei groBen ,,B“ in der Musikgeschichte, Bach, 
Beethoven, Brahms, besonders nachdriicklich betont werden — 
Brahms zu den Klassikern und den grdBesten Meistern der Musik 
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nicht rechnen kénnen. Das entscheidende Merkmal der klassischen 
Epoche und ihrer Meister ist Freiheitlichkeit in Leben und Schaffen. 
Es bedarf wohl kaum der Gegeniiberstellung von Beethoven, dem 
freiheitsstolzen Philosophen und Pantheisten, und Brahms, dem 
rechtglaubigen Meister, dem meisterliche Unantastbarkeit des Satzes 
iiber alles geht, der mit Grimm und Joachim gegen die neudeutsche 
Richtung protestiert, es bedarf schwerlich einer nochmaligen Wieder- 
holung der fundamentalen Unterschiede, die ihn von einer klassi- 
schen Auffassung der Antike und einem wirklichen Empfangnis ihres 
Geistes trennen, um des Abstandes zwischen Brahms und den Klas- 
sikern gewahr zu werden. Seelische Anlage, Weite des geistigen 
Gesichtskreises, Tiefe der Weltanschauung weisen ihn und seine 
Kunst vielmehr ins biirgerliche Lager. 

Es liegt mehr an dem im modernen Sinn pessimistisch-resi- 
gnierten Ton Brahmsischer Werke als an ihrer leisen geistig-biirger- 
lichen Beschrankung, wenn uns bei ihrem Anhoren bei aller war- 
men Begeisterung fiir ihre oft wunderbaren Schonheiten nie so frei 
und befreit ums Herz werden will, wie bei den Klassikern. Keine 
bessere Probe fiir die Richtigkeit und Starke dieser Empfindung, 
als eine Brahmsische Symphonie unmittelbar nach einer Mozart- 
schen oder Beethovenschen anzuhéren! Dieser in manchen schwa- 
cheren Werken bis zur leisen Philistrositaét und unverhohlenen Sen- 
timentalitat gehende biirgerliche Charakter seiner und seiner Jiinger 
Musik unterscheidet sie trotz ihrer klassizistischen Richtung scharf 
von der weltbirgerlich-freien und universellen klassischen Kunst. 
Den ungleich tieferen und bedeutenderen Empfindungsgehalt und 
die geistige und technische Vollendung der Brahmsischen Schépfun- 
gen einmal ganz beiseite geschoben —man denkt dabei zuweilen doch 
an die ungleich biirgerlichere Kunst Mendelssohns. Und es ist wohl 
auch nicht zufallig, wenn ein so ausgesprochen biirgerlicher Brenn- 
punkt des Geistes- und Kunstlebens wie Leipzig zur Hochburg der 
Mendelssohn- wie der Brahmspflege ward. Es ist dabei Brahms 
wie Schumann gegangen: der biirgerliche Charakter seiner Kunst 
hat sich von dem wildgenialischen Sturm und Drang seiner ersten 
Klavier- und Kammermusikwerke, der drei Sonaten, des Es-moll- 
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Scherzo, des H-Dur-Klaviertrio in erster Fassung, immer mehr ab- 
klarend verstarkt, das lodernde Feuer der jugendlichen Begeisterung 
nach Freund Joachims Wahlspruch ,,Frei, aber einsam“ immer mehr 
zur sanfteren Flamme des Weltschmerzes, der Resignation gemaBigt. 

Jene wilde, bis zum Unheimlichen und Damonischen gesteigerte 
Phantastik, jene vielfach iiberladene, garende und in pl6tzlichen 
Rickungen und enharmonischen Umdeutungen noch eine gewisse 
jugendliche Unreife zeigende Harmonik seiner Friihwerke zeigt, 
daB Brahms geistig weniger von den Neudeutschen, als von der 
Romantik seines Propheten Robert Schumann herkommt. Man hat 
ihren Stil sogar kurzerhand Schumannsch genannt. Das ist in so 
allgemeiner Fassung nicht richtig. Wohl lehnt sich Brahms in den 
Fis-moll-Variationen op. 9, einer Art tiefmelancholischer Toten- 
klage um seinen geliebten Freund und Forderer, bewuBt an jenen 
an, gibt Bilder seines Charakters in den einzelnen Variationen, ent- 
lehnt Schumanns Albumblattern das Thema, tut alles Eigne und 
Schéne von Schumanns Rhythmik, Schumanns Klaviersatz noch ein- 
mal in persOnlicher Umwandlung dazu. Wohl sind in der Fis-moll- 
Klaviersonate ganze Partien bis in den Klaviersatz hinein Schu- 
mannsch gefarbt; doch auch hier kaum ohne Absicht. Allein schon in 
den Variationen verraten eigne Harmoniewendungen, da8 Brahms’ 
Personlichkeit immer mehr erstarkt ist. Dieser gesteigerte Pers6nlich- 
keitsausdruck ist romantisch. Romantisch auch die enge Verbin- 
dung von Musik und Dichtung, das literarische Feingefiihl bei 
Brahms. Es war so grof, daB man eine Sonderausgabe der von 
ihm vertonten Dichtungen veranstalten konnte. Romantisch ist die 
durch und durch poetische Inspiration seiner Werke, die Neigung 
ihres Sch6pfers, sich in Ungarischen Tanzen, Zigeunerliedern, der 
Edward-Ballade, dem Es-Dur-Intermezzo auf ein schottisches Wie- 
genlied, den Magelonenromanzen nicht allein der deutschen, sondern 
auch der fremden Volksdichtungen fiir seine Musik zu bemachtigen. 
Romantisch wirkt endlich der heimliche Marienkult des kiinstlerisch 
- alles Schéne und Eigne im Katholizismus verehrenden Protestanten, 
sowie das Ofters von Brahms betretene verwandte Gebiet des Minne- 
und Ritterdienstes. 
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Brahms’ Charakterunterschied von Schumann ist abermals am 
leichtesten vom Rassenstandpunkt zu begreifen. Als Niederdeut- 
scher hat Brahms in seinen Friihwerken die schwere, ernste, melan- 
cholische Seite bei Schumann, das Verhangnis, das tief in dessen 
Innern schlummerte, aufgegriffen. Das Sachsische in seinen liebens- 
wiirdigsten Ziigen bei Schumann, die schlicht-volkstiimlichen, 
naiven und munteren Ziige seiner sonnigsten Themen wiesen ihn 
von Anfang an auf die bliihende Lyrik. Der biirgerliche Zug deutsch- 
romantischer Kunst fehlt endlich, wie wir eben sahen, auch bei 
Brahms nicht. Als herbere, mannlichere und Beethovenschere Natur 
bevorzugt er aber das ernste epische Pathos. So halt im ganzen zu 
Schumann die Frau, zu Brahms der Mann. 

Brahms hat die Gefahren, die der universellen Entwicklung 
seiner Kunst durch Abkunft, Stammeseigenart und pers6nliche 
Naturanlage drohten und die sich etwa in den Worten: Mangel an 
Sonne und an freiem, weiten Horizont zusammenfassen lassen, wohl 
gefiihlt. Man erkennt deutlich, daB er ihnen frihzeitig zu begegnen 
suchte. Die leidenschaftliche sonnige Welt von Bizets Carmen, sei- 
ner ,,ganz besonderen Geliebten“, sucht er gleich Nietzsche mit Vor- 
liebe auf. In seiner Lektiire bevorzugt er die romanische, vorzugs- 
weise die heitre italienische Novellistik. Italien und die 6sterrei- 
chische Bergwelt zieht er dem Aufenthalt in der regen- und nebel- 
schweren nordischen Heimat, so treu er an ihr, seinen Eltern und 
Geschwistern hangt, weit vor. Mit Chrysander versenkt er sich in 
seiner Couperin-Ausgabe in die héchsten musikalischen Feinheiten 
des galanten Zeitalters in Frankreich. 

Das phaakisch-heitre Wien, das freundliche Osterreich haben 
den ernsten, den norddeutschen Grundzug seiner Kunst nicht 
irgendwie wesentlich verandert. Wohl dringt dem meisterlichen 
Bearbeiter ungarischer Tanze die scharfzackige und feurige ma- 
gyarische Rhythmik in die Finales des Violinkonzerts, der Kla- 
vierquartette, in die Zigeunerlieder. Wohl ist der Zuwachs seiner 
Liebesliederwalzer fiir Soloquartett und Klavier, seiner vierhan- 
digen Walzer, seiner Orchesterserenaden an Frohsinn, Warme 
und Farbe der Segen seines Freundes Johann Strau8 und der 
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Wiener Luft. Von Haydn nimmt er das Thema zu seinen Orche- 
stervariationen. Nicht umsonst aber wird diese ,,Wiener Note“ noch 
im Trio des E-moll-Intermezzos aus op. 119 von jenem triib und 
leidenschaftlich erregten Ton des Hauptsatzes abgelést, wie er nur 
dem Norddeutschen eignet. Der Grundton garender unbefriedigter 
Sehnsucht, sanfter Schwermut, der als ausgepragt moderner durch 
fast alle Brahmsischen Werke zieht, der sie von dem unvergleichlich 
universelleren und freieren Grundton eines andren liebebediirftigen 
Junggesellen, Beethovens, so scharf und fiir manche Naturen so un- 
widerstehlich packend unterscheidet, er vertieft und verfeinert sich so- 
gar mit jedem, in Wien geschriebenen Werk. Auch Brahms lehrt uns 
somit, daB Nord-, Mittel- und Oberdeutscher sich in traulich-schwar- 
menden oder sinnlich-liebenswiirdigen musikalischen Stimmungen, 
in der Neigung zum naiven Volkston einander unter Umstanden 
beriihren, in der herben und stolzen Kraft der Ballade, des Epos 
aber einander ausschlieBen, daB auch der Elegienton in der Musik 
~ bei den einzelnen deutschen Stammen so durchaus verschieden ist, 
wie der Capricencharakter. 

Der Pessimismus moderner, Brahmsischer Weltanschauung 
hat auch auf Brahms’ Stellung zur Natur abgefarbt. Naive Natur- 
stimmung fehlt fast ganz; es ist iiberall der moderne Mensch und, 
wie gleich gesagt sei, fast iiberall der ernste Norddeutsche, der 
aus und mit der Natur zu uns spricht. Wie bei Theodor Storm 
liegt stets der mehr oder minder dichte Schleier der Melancholie 
vor der prallen Sonne. Desto tiefer geht — ein echt niederdeut- 
scher Charakterzug — die Sattigung an oft tiefmelancholischer 
Empfindung, Farbe und Stimmung, die Brahms’ Naturauffassung 
diktiert. Wer ihren musikalischen Ausdruck studieren will, darf 
sich an dem Mangel jeglichen Wegweisers in die Natur bei Brahms 
nicht stoBen. Man muB8 selbst suchen. Bald scheidet sich die 
Welt seiner von der Natur inspirierten Musik in zwei Reiche. Das 
eine wird von sanften, lyrischen Naturstimmungen erfillt. Wir 
denken trotz ihrer keineswegs zu iibersehenden schwermiitigen 
Partien an seine ,,Pastoralsymphonie“, die Zweite, an den lang- 
samen Satz des A-Dur-Klavierquartetts, an den ersten, von Eichen- 
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dorffs Waldseligkeit erfiillten Satz seines G-Dur-Streichsextetts, an 
die Thuner Violinsonate, den beriickenden Liebes- und Nachtgesang 
im langsamen Satz seiner F-moll-Klaviersonate, an so manches In- 
termezzo fiir Klavier. Wenig Friihling, viel stiller und traurig- 
stiBer Herbst, wie in der Vierten Symphonie, dem ergreifenden Sang 
vom Herbst in Natur und Mensch im Ton einer alten Helden- 
chronik. Damit beriihren wir die Grenzen des zweiten Reiches, der 
heroisch-unheimlichen Seite der Natur. Wir haben von Brahms 
eine groBe heroische Symphonie, die Erste in C-moll, die mit groBer 
Verscharfung des leidenden Zuges ihres Helden schon im Haupt- 
thema ihres ersten Satzes zu Beethovens, in gleicher Tonart stehen- 
der Fiinfter und zu dessen Eroica hintibergriiBt. Dieser Schicksals- 
symphonie steht die kleine heroische, die Dritte in F, gegeniiber. Sie 
betont die lebenskraftig-heitren Seiten des Heldentums und ist mit 
der Zweiten die geschlossenste und gerundetste, die Brahms ge- 
schrieben. Im Finale vollends beschwé6rt sie die heroische Land- 
schaft des Beowulfliedes, des Sanges aus Schleswig-Holsteins Vor- 
zeit mit jagenden, schweren Wolkenziigen und der endlich herein- 
brechenden milden nordischen Sonne. Sie tut es mit Naturklangen, 
die teilweise mit soichen aus Wagners Reich gesattigt sind: in der 
Uberleitung zum Seitenthema des ersten Satzes aus dem Venusberg, 
am SchluB aus der ,,Wassermusik“ des Rheingold. Dieses Heroische 
verdichtet sich gelegentlich, z. B. im Presto des C-moll-Klaviertrios 
op. 101, zum Unheimlich-Gespenstischen niederdeutscher Moor- 
und Heidestimmung. Im Lyrischen wie im Unheimlichen aber 
kiindet schon die haufig gedampfte Streicherfarbe, ein wie genialer 
und urspriinglicher Kolorist Brahms war. 

Ist Brahms nur ein klassizistischer Epigone oder ist er mehr? 
Er hat die formalen Prinzipien der Klassiker nicht nur aufgenom- 
men, sondern in streng personlicher Farbung weiterentwickelt. Das 
gilt fir die Form, wie fiir die Harmonik, Metrik und Rhythmik. 
Brahms’ Mittel sind die klassischen, die Ergebnisse ihrer neuen Ver- 
wertung durch ihn so ,,Brahmsisch“, wie in dem Reichtum, der 
Persénlichkeit und der Intimitat ihres Gefiihlsinhalts echt modern. © 
So ist Brahms kein bloB die Klassiker nachahmender Epigone, son- 
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dern ein selbstandiger und eigen schaffender, groBer und moderner 
Kiinstler mit klassizistischen Idealen. 

Dieses Neue bringt uns auf die Frage: um was hat Brahms die 
Musik seit Wagner noch sonst bereichert? Er verschaffte niederdeut- 
scher Art Weltbiirgerrecht in der Musik. Hebbel, Storm und Brahms 
gelten darum heut als das Dreigestirn niederdeutscher Kunst. Dann 
bereicherte er die Musik seit Wagner um den musikalischen Ausdruck 
norddeutscher, im besonderen niederdeutscher Natur. Brahms’ 
Naturstimmungen bedeuten, trotz Scheinpflug, das Worpswede 
unsrer Musik. Wie Brahms’ Kunst den Gipfel norddeutscher, in 
Stil und Form auf den Klassikern fuBender Romantik in der 
Musik darstellt, so zugleich die einzige, schdpferisch wahrhaft 
bedeutende Verkdérperung musikalischer Renaissance-Ideale. Sie 
erweist sich damit als die entscheidende Probe auf die Frage nach 
der Verwertbarkeit des Edelsten alter Musik im Geist moderner Zeit. 
Dieser Geist ist philosophisch, pessimistisch und resigniert. Mit 
Brahms ist das naive Musizieren, das naive Empfangen und Ge- 
nieBen im klassischen Sinn endgiiltig dahin. In das Innerste von 
Brahms’ Kunst dringt nur der ein, der um Formenlehre, Logik, der 
um musikalische Syntax genau Bescheid wei. Daher die von 
Laien so oft beklagte schwere Zuganglichkeit von Brahms’ Musik. 
Mit Brahms wird die Musik eine exklusive Kunst, die auch das 
Volkstiimliche nur im kunstreichen Gewand seelisch geadelt duldet. 
Bei Handel und Beethoven spricht das Volk, die Welt; bei Bach der 
einzelne Mensch. Brahms redet oft nur zum aristokratischen Kunst- 
zirkel. Das gefahrliche Trugwort moderner Kunst ,,L’art pour 
Vart“ — die Kunst allein um der Kunst willen — geht im Grund auf 
Brahms zuriick. 

Man mag den genialen Harmoniker und Melodiker, den mit sel- 
tener Beweglichkeit der Phantasie und Tiefe des Empfindungslebens 
begabten Meister von urspriinglichster und reichstermusikalischer Be- 
gabung in Brahms verehren, am héchsten muB aber doch wohl alles 
das bewertet werden, was auch die Wiener Klassiker und alle echten 
~ Meister in Leben und Kunst erfiillten: das Ethos. Brahms war wie 
jene ein Charakter von unbeugsamem Wahrheitsgefiihl und hartester 
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Selbstkritik. Seine Hingabe an die von ihm fiir recht erkannten 
kiinstlerischen Grundsatze und verehrten Ideale hat etwas von jener 
kindlichen Reinheit, die ihm auch als Mensch stets eigen blieb, die 
ihn das Aufhéren von Férderung und Freundschaft eines so mach- 
tigen Kunstgenossen wie Liszt unbedenklich ertragen lieB. Die 
Strenge seiner Kunstauffassung und letzten Endes seiner Kunst 
selbst ist daraus zu verstehen als der notwendige Ausdruck einer 
selten harmonischen Vereinigung und Durchdringung von Charak- 
ter, Begabung, Studium und Kunstverstand. Brahms ist in der Epi- 
gonenzeit einer die Gedanken der romantischen Grofmeister viel- 
fach mit flacher Formenglatte und hausbackener Kleinbiirgerlichkeit 
des Empfindens ausmiinzenden Nachromantik der Fortschrittsmann, 
in dem gleichzeitigen neudeutschen Kriegslarm und genialischen 
Kraftmeiertum der Ordnungshiiter. Jene weist er auf groBe Ideen 
und Formen hin, diese auf die Notwendigkeit des eignen inneren 
Halts und der menschlichen und kiinstlerischen Kultur. Brahms 
steht Schulter an Schulter mit den bedeutenden Meistern seiner 
Kunst auch darin, da8 er vom Musiker eine hohe allgemeine Bildung 
verlangt. 

Gibt es eine Brahmsische Schule? Brahms hat auBer Gustav 
Jenner keinen pers6nlichen Schiiler gehabt, in diesem persdnlichen 
Sinn also keine ,,Schule gebildet“. Wohl aber im kiinstlerischen 
Sinn, und hier einmal in geistiger, dann in technisch-stilistischer 
Hinsicht. Fast allen Komponisten Brahmsischer Nachfolge eignet jene 
hohe und reine sittliche Auffassung von der Kunst, von ihrer Ubung, 
eignet jene peinlich strenge Selbstkritik ihres Meisters. Man kann 
sagen, daB die, so sich zu Brahms bekannten und noch bekennen, 
am meisten in ihrer Kunst ,,gelernt“ haben, und daB sie durchweg 
lautere, iiberzeugungstreue Charaktere von starkem kiinstlerischen 
Verantwortlichkeitsgefithl sind. Alle Komponisten der Brahms- 
Nachfolge aber verschmelzen die Eigenheiten des von ihnen iiber- 
nommenen Brahmsischen Satzes, der Brahmsischen Formgebung 
und Harmonik, Farbe und Klang des Brahmsischen Orchesters mit 
ihrer eignen Pers6nlichkeit. Darin liegt allerdings eine groBe Ge- 
fahr. Kein Stil vielleicht ist 4uBerlich so pers6nlich ausgepragt und 
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auBerlich so leicht, aber auch so unfruchtbar und — sklavisch nach- 
zubilden wie der Brahmsische, kein Jiinger wird mit seinem Meister 
so eng in einen Kreis gestellt, wie der ,,Brahmine“, 

Denkt man an das, was tiber Kunst, Rasse und Klima bei 
Brahms gesagt wurde, so wird man die Brahms-Nachfolge 
innerhalb wie auferhalb Deutschlands vornehmlich, wenn nicht 
ausschlieBlich, im Norden und in Deutschland vor allem im nieder- 
deutschen Sprachgebiet suchen. Diese Erwartung triigt nicht. Nur 
mu man mit der Zurechnung namentlich norddeutscher Kompo- 
nisten zur Brahms-Schule doch viel vorsichtiger sein, als es im all- 
gemeinen geschieht. Hier pflegt man der Brahms-Schule, der 
Brahms-Nachahmung in die Schuhe zu schieben, was der Stammes- 
zugeh6rigkeit, dem verwandten Fiithlen und Denken zuzuschreiben 
ware. Denn keiner kann doch wohl die tiefe Innerlichkeit Brahmsi- 
scher Kunst so ganz verstehen und sie in seinem eignen pers6nlichen 
Stil nachzufiihlen und umzubilden suchen, wie der Norddeutsche. 
Nur da8 dann diese Innerlichkeit der Empfindung iiber dem Gemein- 
samen des norddeutsch-zeichnerischen Satzes, des norddeutschen 
Charakters meist vollig iibersehen wird, zumal wenn dem Komponi- 
sten einmal eine Brahmsische Wendung in die Feder floB. 

Innerhalb des groBen niederdeutschen Stammesgebietes kann 
man drei grofe ,,Brahms-Enklaven“ unterscheiden: Hamburg mit 
Schleswig-Holstein, Berlin, K6In. Dem im allgemeinen riickblicken- 
den Charakter Brahmsischer Kunst entsprechend, ist die Brahms- 
Nachfolge im Kreise der Nachromantik zu suchen. Ihren klassi- 
zistischen Grundrichtung gemaB in Norddeutschland zugleich fast 
ausschlieBlich im Kreise des Akademismus. DaB8 Brahms’ Art und 
Kunst in Hamburg, in Holstein am ersten und leichtesten Wurzel 
faBte, ist ohne weiteres klar. Sie vermischt sich hier mit den Schu- 
mann-Mendelssohn-Jensenschen nachromantischen Strémungen und 
zeigt, wie wir oben sahen, ein eigen Gesicht in dem leisen nordischen 
Unterton — jenem Unterton, den wir schon in Brahms’ Friihwerken, 
z. B. in den kleinen Gade-Griegschen Kadenzierungen in der vierten 
Variation seines op. 9 entdecken. Kein holsteinischer und hambur- 
gischer Nachromantiker von Karl und Hermann Gradener tiber von 
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Holten, Reinecke, Rudolph Niemann bis zur Gegenwart mit Felix 
Woyrsch (Mannerchore, Violinkonzert, Klaviermusik), K6hler-Wiim- 
bach (geistliche Chormusik), RudolfPhilipp (Lied, Klaviermusik) und 
Wilhelm Rohde, dem innerlichen Lyriker und Kammermusiker, bis 
zu Julius Spengel, der Brahms’ Freundschaft, aber auch seine Liebe 
zum altdeutschen Chorlied teilt, keiner, der nicht Brahms’ Geistes 
Spuren empfangen hat. Auch der tiefinnerliche Otto Taubmann, 
dessen allegorisches Drama Sangerweihe aus Wagnerschen Anschau- 
ungen emporwuchs, ist als Schépfer einer bedeutenden Deutschen 
Messe ohne den Meister des Deutschen Requiems undenkbar. Treu 
gehen der geborene Sylter und Marburger Universitatsmusikdirek- 
tor Gustav Jenner und der an der Leipziger Akademie wirkende 
junge Bremer Hans Grisch in Lied, Klavier- und Kammermusik in 
Brahms auf, ohne den sympathischen Eindruck ihrer ehrlich-akade- 
mischen und feingearbeiteten Musik dadurch zu verwischen. Die 
jiingere holsteinische und hamburgische Generation bahnt die Ver- 
schmelzung des Brahmsischen Stils mit der Moderne und ihrer rei- 
cheren Harmonik an (Arnold Ebel, Fritz Brandt, in Chor und Lied, 
Walter Niemann in Klaviermusik). Hier kann man von einer nord- 
deutschen Neuromantik, die ihre starksten Wurzeln aus Brahms 
zieht, reden. 

Mit Heinrich von Herzogenberg sind wir aus dem Brahmsi- 
schen Freundeskreis zugleich in den Berliner Akademiker- 
kreis eingetreten, den Seb. Bach, die alteren Berliner Theoretiker 
und der Brahms wahlverwandte Meister des ,,Christus“ und Hiiter 
des Bachschen Erbes, Friedrich Kiel, beschirmen. Der treuste und 
weitaus bedeutendste Brahms-Jiinger unter ihnen bleibt Herzogen- 
berg. Hier ist eine frappante innere Wahlverwandischaft und eine 
rithrende kiinstlerische Interessengemeinschaft, ein unverkennbares 
Nachbilden der Formen und melodischen Linienfiihrungen des 
Meisters durch den Jiinger. Die Brahms-Nachfolge Herzogenbergs 
erstreckt sich bis auf die Scheu, die ihn, einen sehr bedeutenden Kon- 
trapunktiker, vor jedem Effekt, jeder Weichlichkeit zuriickschrecken 
lie8. Allzu angstlich vielleicht, denn bei aller Sonderbegabung fiir 
eine auch im Naiven und Volkstiimlichen immer vornehme Melodik 
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war der Jiinger dem Meister doch an Erfindungskraft weit unter- 
legen. Seine anmutigen weltlichen Ch6re, voran das ,,Deutsche 
Liederspiel“, seine groBen kirchlichen Werke mit dem Requiem und 
der Geburt Christi, seine Klaviermusik mit den Don Juan-Variatio- 
nen, seine Lieder, das ist’s, was tiber bloBe Brahms-Nachfolge 
immerhin noch hinausgeht, die sein begabter Schiiler und Kompo- 
nist vornehmer Kammermusiken, Heinrich XXIV, First ReuB8, in 
noch gr6ferer, durch Bach vertiefter Strenge vertritt. 

Die Brahms-Nachfolge innerhalb des Berliner Akademiker- 
kreises wachst aus der Berliner Nachromantik, die wir im vorigen 
Kapitel betrachteten, organisch heraus. Indem sie riickwarts mit 
starken nachromantischen Idealen verquickt ist, vorwarts aber in 
unsren Tagen mit moderneren Einfliissen sich mischt, so kann man 
strenggenommen nicht von reiner Brahms-Nachfolge, sondern nur 
von mehr oder weniger machtigen Spuren und Wirkungen Brahm- 
sischen Geistes und Stils auf Meister reden, die ein idealistischer und 
tiberzeugungstreuer Kunsternst, ein klassizistisches Ideal, ein grund- 
gediegenes kontrapunktisches und technisches K6nnen, eine tiberaus 
feine Durcharbeitung ihrer Werke im Detail mit Brahms verbindet. 
Es sind die Namen Max Bruch, Wilhelm Berger, Friedrich Gerns- 
heim, Georg Schumann, Friedrich E. Koch, Robert Kahn und Ernst 
von Dohnanyi, die hier in erster Reihe genannt werden miissen. 

Das klassizistische Schénheitsideal dieser Meister ist menschlich 
gemaB ihrer Stammesart und kiinstlerisch gemaB8 ihrer Stellung zu 
Brahms ein verschiedenes. Am starksten betonen Gernsheim, Kahn 
und Dohnanyi die Brahms-Nachfolge. Bruch, den mehr sein all- 
gemeines klassizistisches Ideal als eine gréBere Brahmsische Ein- 
wirkung mit diesen Meistern verbindet, bewahrt sein rheinisches 
Blut und die weiche Empfindung seiner Rasse vor akademischer 
Trockenheit. Berger war als Niederdeutscher der Kraftvollste, Mann- 
lichste und Gesundeste, aber auch der Schwerbliitigste, der Melan- 
cholikus unter ihnen, in Form und Kontrapunkt ein Meister, im 
- Satz ein oft mit blechgepanzerteren und massiveren Mitteln als 
Brahms arbeitender Kiinstler, der wie alle Jiinger Brahmsischen 
Geistes mehr Zeichner als Maler blieb. Gernsheim kehrt weit mehr 
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den Akademiker heraus. Er ist trockener und formalistischer wie 
die andren; als Rheinhesse ergibt er sich gern einmal einem zuweilen 
fast theatralisch verauBerlichten und durch Wagnersche Farben 
effektvoller herausgestellten pathetischen Ton, wie ihn verinnerlicht 
sein Vorbild Brahms in der ersten Symphonie angeschlagen hatte. 
Schumann verrat seine mitteldeutsche Abkunft in seinem weit star- 
keren Sinn fiir Farbe, in der groBeren Geschmeidigkeit, Weichheit 
und Glatte des Ausdrucks und der Form. Koch, der trockenste unter 
ihnen, doch ungemein sympathisch als geistlicher Lyriker und im 
realistischen Volkston, teilt mit iam das Streben einer Modernisierung 
des Klassizismus durch engeren AnschluB an Richard Wagner. Der 
Deutsch-Ungar Dohnanyi besitzt zur angeborenen Formvollendung 
des echten Klassizisten die reflexionslose Frische und das stiirmische 
Temperament des jungen Schumann, dem er auch in dem lyrischen 
Grundcharakter und dem herzerfrischend natiirlichen und warmen 
Empfinden seiner freilich durch keinerlei Spuren innerer und auBerer 
Sorgen und Kampfe vertieften Kunst ahnelt. 

Fragen wir, in welchen Formen und Gattungen sich die klassi- 
zistische Nachfolge dieser Meister als besonders fruchtbar erwies, 
so miissen wir bei Bruch die Violin- und Chorkomposition, bei 
Gernsheim die Symphonie und die Kammermusik, bei Berger die 
Kammermusik, das Lied und die Klavierkomposition groBen Stils, 
bei Georg Schumann die Kammer- und Chorkomposition, bei Koch 
die Chorkomposition, bei Kahn und Dohnanyi die Kammer- und 
Klaviermusik nennen. 

Am sichtlichsten war Berger und sind Schumann und Koch be- 
strebt, aus den gefahrlichen Wirbeln der akademischen Scylla und 
modernen Charybdis als Sieger hervorzugehen und sich die moder- 
nen, seit Wagner und Richard StrauB geschaffenen Ausdrucksmittel 
namentlich in der Lyrik ihrem eignen, in den Formen klassizistischen 
Schénheitsideal dienstbar zu machen. Allein, klassizistische Form, 
klassizistischer Empfindungskreis bleiben bei ihnen auch da diesel- 
ben, wo die aufgesetzten harmonischen und enharmonischen Lich- 
ter, die unruhigen Modulationen den Schein des Modernen verbrei- 
ten. Die Wirkung ist, namentlich in ihren Instrumentalwerken, nicht 
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immer organisch, der Eindruck nicht tiberall innerlich itberzeugend; 
ja, er verstarkt sich, namentlich bei Georg Schumann, haufig zu der 
unangenehmen Empfindung, da8 auf ihrer im Grunde doch klassi- 
zistisch-akademischen Toga der neuzeitliche Besatz sich lediglich als 
auBerlicher Flitter, als stilistisch st6rende Dekoration erweist. 
Uber Anton Urspruch, des Rheinlands bedeutendsten Nach- 
romantiker von schwerer kontrapunktischer Riistung, und Karl 
Nawratil, Wiens Urspruch und Brahms’ Freund, die sich auch in 
der starken Pflege von Kammer- und Klaviermusik als echte Klassi- 
zisten zu erkennen geben, titber den Dresdner Konrad Heubner, der 
lange dem Koblenzer Musikleben seinen Stempel aufdriickte, kom- 
men wir in die Kélner, allgemeiner gesagt, die niederrheinische 
Brahms-Enklave. Der traditionelle Schumann-Mendelssohn-Geist des 
K6lner Konservatoriums hat sich scheinbar einzig unter dem EinfluB 
des Brahms-Interpreten Fritz Steinbach, seines und des Giirzenichs 
Fiihrer, langsam zum Brahmsischen gewandelt. Allein, die inneren 
Ursachen liegen tiefer. Es ist die niederrheinische Stammeseigen- 
art, die auch sprachlich der niederdeutsch-nordwestdeutschen eng 
verwandt ist. Wir haben so einen ganzen kleinen Kreis jiingerer und 
zumeist am K6lIner Konservatorium gebildeter niederrheinischer 
Komponisten, die fast samtlich mehr oder weniger stark Brahm- 
sischen Geist gewahren lassen. In den groBen symphonischen und 
kammermusikalischen Formen, im Lied und Klavierstiick ist es 
Ewald Straesser, ihr Haupt und Fiihrer, im Lied Konrad Ramrath 
und Fritz Jirgens, im Chorlied August von Othegraven, in Klavier- 
und Kammermusik Ernst Heuser, in Klaviermusik der aus Miitel- 
deutschland gebiirtige Max Anton. Der Brahmsische Geist ist 
aber am Niederrhein ein andrer wie in Berlin und in Norddeutsch- 
land. Der Wind weht fortschrittlicher. Hier drangt schon das 
explosive, heiBe und optimistische rheinische Temperament, der 
sonnige Schwarmgeist rheinischen Empfindens, die leichte Begeiste- 
rungsfahigkeit, der starke melodische Sinn weit iiber die Grenzen 
eines nur akademischen Brahms-Klassizismus hinaus. Hier kiindet 
am deutlichsten Straessers Symphonik, was man will: eine Weiter- 
entwicklung Brahmsischen klassischen Geistes durch harmonische 
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Verschmelzung mit der modernen Neuromantik von Berlioz tber 
Richard Wagner, Franz Liszt und Anton Bruckner zu Richard 
StrauB. Man geht durch respektabel garenden Sturm und Drang, 
man kommt modern, aber man kommt gebandigt durch kluge Form 
und innerlich bereichert durch jene moderne Fortentwicklung der 
alteren Melodik im modernen Geist, wie man ihn am melodiefreudi- 
gen Rhein bezeichnenderweise ,,neumelodisch“ nennt. Brahms’ Inti- 
mitat freilich geht bei der rheinischen Art, die zum Offnen, Farben- 
prachtigen, Dekorativen, ja, Opernhaften und Dramatischen neigt, 
einigermafen verloren. Der rheinischen Heiterkeit und Karnevals- 
freude, dem rheinischen Natursinn entsprechend, sind es vornehmlich 
Wagners Rheingold, Meistersinger und Strauf8’ Till Eulenspiegel, die 
die Stilmuster dieser Rheinlander bilden. Ihre Kunst beschattet weiter 
nicht allein der Wunderbau des K6lner Doms, sondern sie befruch- 
tet auch der romantisch-phantastische Geist des katholischen Kullts. 
Robert Schumann hat die Domszene als langsamen Satz seiner Rhei- 
nischen Symphonie nach urspriinglicher Uberschrift unter dem Ein- 
druck eines feierlichen Gottesdiensts im K6lner Dom geschrieben. 
Der jiingere Brahms trieb, wie wir sahen, einen zartsinnigen musi- 
kalischen Marienkult. Straessers Fantasie aus der D-Dur-Klavier- 
suite zaubert gleichsam das Bild einer feierlichen Wallfahrt nach 
Kevlaar vor unsre Augen. So kniipfen sich die feinen romantischen 
Faden hinitber und heriiber, von Schumann und Brahms bis zur 
Gegenwart. 

Am Niederrhein ruht die erste Hoffnung einer selbstandigen 
und dem Fiihlen und Denken unsrer modernen Zeit angepaften 
Weiterfiihrung all des Edlen und Vorbildlichen, was wir nur als 
Brahmsischen Geist fassen kénnen. Die zweite liegt in Siiddeutsch- 
land. Nicht nur jene christkatholische Romantik der Rheinlander, 
sondern auch jene innige Verbindung mit dem Volkstiimlichen, wie 
sie aus Othegravens Volksliederbearbeitungen fiir Mannerchor 
spricht, war ein bedeutendes Zeichen der sch wabischen Dich- 
terschule. Rechnen wir die schwerbliitige Innerlichkeit, das Herbe, 
Stolze, Knorrige, Scheuverschlossene, die musikalische Neigung 
zu kontrapunktischer Schreibweise dazu, so werden wir uns bei 
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der trotz grundverschiedenen Dialekts unverkennbaren Charakter- 
verwandtschaft des niederdeutschen und alemannischen Stamms 
nicht wundern, in dem Meister einer schwabisch-romantischen Kla- 
viermusik des leider besser durch seine Spezialetiiden, als durch seine 
Zyklen lyrischer Stiicke bekannten Adolph Ruthardt und in dem 
schon als Nachromantiker gewiirdigten bedeutendsten Meister der 
deutschen Schweiz, Hans Huber, die ersten Nachromantiker Brahm- 
sischen Geistes zu entdecken. 

Damit sind wir Bayern nicht mehr fern. Seine Hauptstadt 
Miunchen ist auch zugleich die musikalische Kapitale Siiddeutsch- 
lands und, wie wir bei Betrachtung des Impressionismus sehen wer- 
den, die Hochburg des musikalischen Fortschritts in Deutschland. 
Es wberrascht wohl zunachst, daB Miinchen mit seiner so stark von 
Alexander Ritter, Thuille, Richard StrauB und Schillings her- 
iitberwehenden Musikluft als vieljahrigen Trager der musikerzieheri- 
schen Tradition seiner Akademie einen bedeutenden klassizistischen 
Meister besaB: Joseph Rheinberger. In der weichen Chro- 
matik der langsamen Satze seiner gréBeren Werke, deren bleibendere 
Bedeutung wohl in den fiir die Kirche geschriebenen — Orgel- 
sonaten, Orgelkonzerte mit und ohne Orchester, Messen, Oratorien 
— wurzelt, liegt die ganze spatere siiddeutsche Romantik der Miinch- 
ner beschlossen. In der klassizistisch strengen und bewundernswert 
fliissigen Kontrapunktik seiner groBen Ecksatze, seiner Tokkaten 
lebt ein nicht nur an Kiel, sondern auch an Brahms gemahnender 
edler und herber Geist. Allein, schon bei ihm zeigt sich doch schon 
menschlich wie kinstlerisch, wieviel weiter und lockrer die Begriffe 
klassizistisch, akademisch und konservativ in Siiddeutschland gefaBt 
werden miissen. Wie er sich personlich niemals als Feind Wagners 
kompromittierte, hat er auch kiinstlerisch mit der Wallenstein-Sym- 
phonie, mit dem Cristopherus bewiesen, daB er den fortschrittlichen 
und programmusikalischen Anregungen der Neudeutschen keines- 
wegs ganz unzuganglich war — sofern sie sich in maBvollem Ge- 
brauch mit den klassischen Formen vereinen lieBen. 

So wird es uns auch nicht mehr wundern, da8 Brahms und der 
Klassizismus in der siiddeutschen Neuromantik, als deren Vater 
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Alexander Ritter und seine Freunde, als deren Lehrmeister und Nach- 
folger Rheinbergers Thuille anzusprechen ist, ein vom Norden 
Deutschlands ganz verschiedenes Gesicht annimmt. Wie bei Hans 
Huber, dem kraftvollen Rhythmiker, mit Schumannschen, Chopin- 
schen, Lisztschen und Schweizerisch-volkstiimlichen Elementen, so 
mischt er sich im modernen Miinchen mit Thuilleschen, Bruckner- 
schen, Pfitznerschen, Schillingsischen und Regerschen. Es sind 
Namen der direkten oder indirekten Thuille-Schule, Schiiler Regers 
in Miinchen oder Kunstler, die langere Zeit Miinchner Luft atmeten, 
die dort unten Wirkungen Brahmsichen Geistes empfangen haben: 
der badische Naturpoet Julius Weismann, der langere Zeit in Mtin- 
chen ansdssige Leipziger Walter Lampe, die Miinchner Walter 
Braunfels, Karl Bleyle, Heinrich Kaspar Schmid, Georg Stoeber und, 
als eine Art gliicklicher Vereinigung Brahmsischer und Regerscher 
Elemente, modernen Geistes in klassizistischen Formen, Joseph 
Haas. Sie alle verschmelzen Brahmsische Eigenheiten in Satz, 
Rhythmik und Melodie mit jener freieren und den akkordischen Zu- 
sammenklang als ein mehr zufalliges Resultat des Zusammentrefiens 
selbstandig gefiihrter Stimmen, mit jener gréBeren Freiheit in der 
Behandlung der Tonalitat, der Modulation, mit jenem starkeren Zu- 
wachs an warmem Blut, beweglicher Phantasie und leuchtkraftiger 
Farbe, wie sie den Minchner Neuromantikern eigen ist. Wie aber 
in Minchen ein gut Teil Zukunft unsrer Musik ruht, so wird das 
Moderne in Brahms’ Kunst wohl dort und am Rhein allein in unsrem 
Geist und in siiddeutsches Empfinden umgeschmolzen weiterleben. 

Im Ausland kann von einer innerlichen Verschmelzung 
Brahmsischen Geistes naturgemaB nur bei den germanischen, den 
nordischen Stammen gesprochen werden. Wie bei uns, mischt sich 
auch im skandinavischen Norden sein Einflu8 mit dem der Ro- 
mantik, die in Gade ihr nordisch bestimmtes Gesicht zeigt. Man 
mu aber bedenken, wie fein die Danen August Winding, Victor 
Bendix und Peter Lange-Miiller, der Schwede Ludwig Norman 
in der, auf der Linie Schumann-Mendelssohn-Kirchner-Gade er- 
wachsenen Gotik ihres Tonsatzes Brahms vorgearbeitet haben. 
Aber auch die Gegenwart zeigt im skandinavischen, von Griegs 
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nationaler Romantik noch immer im Geist beherrschten Norden ein 
wachsendes Verstandnis fiir das rein Germanische in Brahms’ 
Kunst. Ihm kommt des Norwegers Christian Sindings stol- 
zes Kraftgefiihl und heroisches Pathos so gut entgegen, wie die 
innerliche Naturlyrik der Schweden Hugo Alfvén, Wilhelm Stenham- 
mar und Adolph Wiklund. Am starksten aber hat Brahms auf das 
niederdeutsch-stammverwandte Holland gewirkt. Da ist kaum ein 
neuerer Komponist, der nicht durch seine Kunst hindurchging. In 
dem so lange zu Mendelssohn, heute mehr zu Tschaikowsky, zum 
franzésischen Impressionismus schwo6renden England ist es sein be- 
deutendster moderner Meister Edward Elgar, in Holland der tief 
durch seines Freundes Griegs Kunst gegangene Julius Réntgen, in 
Italien einer der Meister der offiziellen, sehr stark durch deutsch-ro- 
mantische und neudeutsche Kunst gegangenen und mehr gelehrten als 
stidlandisch gefarbten Italik, Giuseppe Martucci, die unsres Meisters 
Kunst innerlich in sich aufnahmen. In Ungarn Hans Koefler, in 
Bohmen der Fiihrer der tschechischen Moderne, Vitezlav Novak 
in Polen Sigismund Stojowski, unter den Deutschrussen Paul 
Juon, Nicolaus Medtner und Alexander Winkler — auch sie diirfen 
hier nicht vergessen sein. 

Damit all diese deutschen und auslandischen Namen eben 
nicht bloBe Namen bleiben, wird zu ihrer Charakteristik immer das 
im Auge behalten werden miissen, was wir titber Brahms-Nachfolge 
im allgemeinen und besonderen oben sagten. Dazu kommt noch, 
daB die Brahms-Nachfolge sich bisher am fruchtbarsten in Kam- 
mer-, Klaviermusik und im Lied, am vorsichtigsten in den grofen 
symphonischen und vokalen Formen erwiesen hat. Hier sind 
Herzogenberg, Berger, in unsrer Zeit Gernsheim, Huber fast die 
einzigen Namen von — wenigstens voriibergehender — Bedeu- 
tung. Am entscheidendsten hat Brahms vielleicht die moderne Kon- 
zertkomposition beeinfluBt; sie wagt es kaum mehr, und am wenig- 
sten bei der Geige, die von Brahms gegebenen Richtlinien einer 
symphonischen Behandlung ihres Soloinstruments und einer ail- 
gemein symphonischen Anlage zu verlassen. Alle erfolgreicheren 
Violinkonzerte unsrer Zeit, zu denen wir die des Miinchners Bleyle, 
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des Englanders Elgar, des Schweden Tor Aulin zahlen miissen, 
haben nicht allein von Bruchs, sondern viel mehr von Brahms’ 
Geist und Stil — einer miBverstandlich so schroff ,Symphonie mit 
obligatem Soloinstrument’’ genannten, modern weitergebildeten 
Konzertform — empfangen. 

»Ungliickliches Volk, das deutsche, mit seinen Talenten, daB 
es an keinem besitzt, aber an jedem verliert.“ Keiner hat wohl 
die Wahrheit dieses bitteren Hebbel-Worts harter an sich erfahren, 
wie der zum Dresdner gewordene Thiiringer Felix Draeseke. 
Er war die letzte bedeutende Personlichkeit, der letzte scharfge- 
pragte Charakter des Klassizismus. Der Letzte, der auch die strengen 
Wesensziige der Klassizisten, den lauteren Glauben an die Hoheit 
und Reinheit der Kunst, den Bekennermut der eignen kiinstleri- 
schen Uberzeugung, der modernen ,,Konfusion in der Musik“, in 
héchstem MaB besaB. Der einzige aber, der sich erst auf der Hohe 
des Mannesalters vom neudeutschen Ideal zum klassizistischen be- 
kannte. Das entscheidende Werk, die Symphonia tragica, steht auf 
der Mitte eines VersOhnungsversuchs zwischen Lisztschen und klas- 
sizistischen Idealen. Das grodBte Werk, das ein Vorspiel und drei 
Oratorien umfassende Mysterium Christus, zeigt den Stil eines ge- 
alterten strengen Klassizismus. Beide stellen die wohl einzig 
ibrigbleibenden Saulen eines Schaffens dar, das keine warme Liebe, 
wohl aber verehrungsvollen Respekt zu erregen geartet ist. 

Wie kommt das? Wieder rufen wir Hebbel herbei: ,,Wiinsche 
dir nicht zu scharf das Auge, denn wenn du die Toten in der Erde 
erst siehst, siehst du die Blumen nicht mehr“, und fiigen ein Freun- 
deswort hinzu: ,,Gib Tiefe, daB in Lust und Jammer mein Wort 
sich an den Sinn des Lebens drangt.“ Beides treibt Draeseke — 
und das zeigt grade seine Symphonia tragica am deutlichsten — 
auf des Messers Schneide. Diese Symphonie besitzt die echte Mo- 
numentalitat der klassischen Symphonie. Gleich ihr gibt sie in T6nen 
ein Menschenschicksal. Bezeichnenderweise fiir ihre Zeit eins, das 
sich am Leben nach Verlusten und Kampfen wund reibt und zu- 
grunde geht. In ihrer reinen akademischen Geistigkeit, in ihrem 
tiefen sittlichen Ernst, in ihrer musikalischen Gelehrsamkeit ist sie 
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kerndeutsch. Deutsch ist’s auch, wie der Meister in ihr sich schlicht 
persOnlich gibt: zeichnerisch und groB im Ringen und Wollen, so 
etwa wie Cornelius und Rethel in ihren Kartons. Wie logisch und 
tief ist das alles erdacht, wie beziehungsreich sind die Satze mit- 
einander verkettet, wie ergreifend wirkt im letzten atemlosen Kampf 
des Finale die Heerschau iiber die Themen! 


Und doch, es bleibt in allen Werken Draesekes ein bedeuten- 
der Erdenrest, zu tragen peinlich: der allzu starke und allzu scharfe 
analytisch-kombinatorische Kunstverstand. Mit ganz geringen 
Ausnahmen fehlt Draeseke der géttliche Funke einer spontanen, 
sinnlich warmen und in der thematischen Erfindung gréBere Bogen 
spannenden Phantasiekraft, welche die Briicke schlagen wiirde zwi- 
schen ihm und uns. Seiner Musik, seiner asketisch gleichférmigen 
Instrumentation fehlt die gleich zwingende Darstellung und Erlé- 
sung seiner hohen Ideen im sinnlichen Klang, fehlt der grofBe be- 
freiende Hauch der Natur. 


Nicht absichtslos haben wir Hebbels Schatten beschworen: es 
gibt bei Draeseke eine Seite, die Hebbelsch ist: das Reflektierte, 
Griiblerische, Seelenzergliedernde — und grade sie ist ungliickli- 
cherweise allzu einseitig ausgebildet. So geht es uns, wie mit so 
manchen Werk Hebbels: wir fithlen wohl, da8 ein tief und inner- 
lich angelegter Mensch das alles schuf. Aber wir spiiren auch, 
daB der Geist nicht Fleisch wurde, daB die Abstraktion an die 
Stelle blithenden Lebens tritt. Wir bleiben kalt. Dies, nicht seine 
durch die 6ffentliche Erfolglosigkeit erklarliche Verbitterung und 
das Beethoven-Schicksal wachsender Taubheit ist es, was den tra- 
gischen und problematischen Unterton in die Kunst Draesekes hin- 
eintragt, der aus dem Freund Wagners, Liszts, Biilows und Corne- 
lius’ zum Antipoden von Richard StrauB und der Moderne wurde. 
Was Draeseke sonst geschaffen — Opern, zwei Symphonien, eine 
Serenade, Ouvertiiren, Kammer- und Klaviermusik —, ist tot, und 
es bleibt keine Wahrscheinlichkeit, daB es noch einmal aufleben 
werde. Was er aber als Mensch, als Charakter, als ein tapfer das 
Heer von schweren Enttauschungen bek4ampfender Streiter und als 
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ein Hochgebildeter war, das bleibt und das bestimmt uns, ihn Seite 
an Seite mit dem ihm in vielem wesens- und artverwandten Brahms 
zu setzen. 

Was wir der mehr klassizistisch gewandten Nachfolge unsrer 
Zeit wiinschen? Wir wiinschen ihr, daB Brahms’ ernster und immer 
aufs Hohe und Ideale gerichteter Geist in ihr machtig bleibe; wir 
wiinschen jedoch nicht, daB die 4uBeren Eigenheiten seines Satzes 
und Stils in ihr sklavisch nachgeahmt und aufbehalten werden. So 
k6nnen wir als hoffnungsvolles Ziel fiir eine entwicklungsfahige und 
fruchtbare Brahms-Nachfolge nur das aufstellen: harmonische Ver- 
schmelzung seines Geistes, seines Fiihlens mit dem unsrer modernen 
Zeit. Es darf also nicht heiBen: Wagner oder Brahms, sondern: 
Wagner und Brahms, nicht: Bruckner oder Brahms, sondern: 
Bruckner und Brahms! 


ZWEITES BUCH 


DIE NEUROMANTIK 


DIE NEUROMANTIK IM DRAMATISCHEN 
SCHAFFEN SEIT RICHARD WAGNER 


DAS HOCHPATHETISCHE MUSIKDRAMA 

Richard Wagner hat nicht nur auf Musik, Theater, Dichtung, 
sondern auf das ganze Kulturleben der modernen Zeit einen Ein- 
fluB ausgetibt, mit dem sich an Macht und Vielseitigkeit nur der 
Goethesche vergleichen 1aBt. Wagner hat die Weltherrschaft in der 
modernen Musik angetreten. Nicht allein aber auf der Biihne, in 
Oper und Musikdrama, sondern auch in der gesamten tibrigen 
Musik, in Symphonie und Kammermusik, im Lied und im Chor- 
stick. 

Dieser ungeheure Einflu8, der eine neue Epoche unsrer 
Musikgeschichte erdffnet, hat sich iiber Deutschland langst ins 
Ausland hinein Bahn gebrochen. Der Reformator der Oper be- 
herrscht nicht allein den deutschen Spielplan, sondern sein Ein- 
fluB ist auch im Ausland standig im Wachsen. 

Trotzdem hat selbst ein Wagner die Altere ,,Gesangsoper“ nicht 
ins Dunkel der Vergessenheit stiirzen kénnen. Es lebt Mozart, es 
leben die Italiener — selbst der Verdi der Traviata und des Trou- 
badour! —, es leben die Franzosen trotz seiner Reformen kraftig 
genug weiter. Es lebt immer noch Meyerbeer. Ja, noch mehr, 
sogar sein Einflu® ist, wenigstens in der veristischen Oper, noch 
immer nicht ungebrochen. Man sollte denken, dafB es nach seinem 
Tod nur noch ein Ringen um das in seinem Sinn ausgestaltete 
Musikdrama gibt. Das ist nicht der Fall. Der Kampf um die 
Oper vielmehr hat auch nach Richard Wagner nichts an Hitzigkeit 
und Starke eingebiiBt. Die Uberraschung geht sogar noch weiter: 
Der innere Wert des Neuen seit Richard Wagner ist im ganzen nicht 
hervorragend, und bleibende Gewinne fiir den Spielplan haben er- 
staunlicherweise nur die Werke abgegeben, die sich von einer 
Nachfolge im Stil Richard Wagners so fern wie moglich halten. 
Kein Wunder also, wenn dann auch die Stellung der von Wagners 
Reformen teilweise ganz unbeeinfluBten Italiener und Franzosen in 
der Gegenwart wieder immer mehr von Wichtigkeit wurde. 

Wir konstatieren also mit Verwunderung eine Abschwachung 
des Wagnerschen Einflusses auf die moderne Oper. Und wir wer- 
Niemann, Die Musik seit Richard Wagner. 5 
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den sie verstehen, wenn wir sehen, da8 es in den meisten Fallen 
nicht angeht, jenem: im Stil Richard Wagners ein: im Geist gleich- 
zusetzen, ja, daB jenes: im Stil sogar zunachst vielfach iiber einen 
auBerlichen KompromiBversuch zwischen Oper und Musikdrama, 
zwischen Alt und Neu gar nicht einmal herauskommt. 


Am deutlichsten zeigt sich diese Abschwachung des Wagner- 
schen Einflusses auf die Gegenwart an jener, am unmittelbarsten 
und treuesten an des Meisters Stoffwelt und Stil ankniipfenden 
deutschen Oper, die man treffend die nachwagnersche Gotter- und 
Reckenoper — Oper im Wagnerschen Sinn verstanden — genannt 
hat. Sie ist bereits fast vollkommen abgestorben. Keine unerklar- 
liche Erscheinung fiir den, der sich einmal fragt, wie an Wagner 
tiberhaupt eine ,,Schule“ sich anschlieBen kann. Denn bloBe 
Schiiler werden aus dem verdunkelnden und lahmenden Schatten 
seiner Riesengestalt nicht mehr herauskommen und auch, ihnen 
selbst freilich unbewuBt, nicht herauskommen wollen. Sie werden 
ihn fortsetzen, ihn nachahmen, im Rahmen seines weiter ausge- 
bauten Stils und seiner Stoffwelt vielleicht einige neue, von ihm 
selbst unbeachtete Ausblicke erdffnen kénnen. Weiter nichts. Uber 
ihn hinaus werden nach dem auch fiir sie unumganglichen Durch- 
gang durch Wagner dagegen nur die gelangen, die selbst so bedeu- 
tende und so selbstandig beanlagte Pers6énlichkeiten sind, daB sie 
von mehr oder weniger nachahmenden Talenten zu Bahnbrechern 
einer neuen Kunst werden. Denn Genie und Personlichkeit sind 
wohl erzieherisch unersetzlich, doch in Person und Ausdruck un- 
nachahmlich. Eine Fortsetzung im streng entwicklungsgeschicht- 
lichen Sinn aber, derart, daB eins aus dem andren folgt, die Werke 
des Vorgangers iiberfliissig macht, oder in Vergessenheit stiirzt, ist 
ein Unding. 


Man kann also nur von einer nachwagnerschen Gotter- und 
Reckenoper, nicht aber von einer Wagnerschen Opernschule oder 
gar von einer wirklichen und selbstandigen dramatischen Nachfolge 
in Wagners Geist reden. Was hat diese streng Wagnersche Gotter- 
und Reckenoper nun von Wagner bewahrt? Sein dramatisches hohes 
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Pathos, seine Stoffwelt altnordischer und altgermanischer Sagen- 
kreise, seinen Stil. 

Thn hat sie bedauerlicherweise in miBverstandlicher Auffassung 
und Auslegung der Wagnerschen Reform meist so einseitig und skla- 
visch beibehalten, daB das GroBe und Neue an dieser Reform unter 
den Handen solcher teutschen pathetischen Wagnerianer vielfach zum 
schweren Schaden wird. Auch die Wagner-Nachfolge beginnt als 
Wagner-Nachahmung. Man nimmt das vielfach Unwesentliche 
Wagnerscher Tonsprache fiir das Wesentliche. Man stiirzt sich 
auf Wagners Instrumentation, auf seine nur ihm eigentiimliche Me- 
lodik und Harmonik und ahmt sie nach. Wie der mi®Bverstandene 
Meistersingerstil die nachwagnersche heitere und volkstiimliche 
Oper in teilweise ganz falsche und unfruchtbare Bahnen gelenkt hat, 
so der des Nibelungenrings und des Tristan die nachwagnersche 
G6tter- und Reckenoper. Dort wie hier fiihrt die Verschwendung 
das groBe Wort. Diese nachwagnerschen Pathetiker treiben einen 
wahren Unfug mit Septimen- und Nonenakkorden, mit gestopften 
Blasern und giftigen naturalistischen Mifklangen. Ihr Kontra- 
punkt ist schwer iiberladen, ihre thematisch-motivische Arbeit im 
Orchester ein dickmaschiges Netz, aus dem es kein Entrinnen gibt. 
Am schlimmsten aber wiegt das grébste MiBverstandnis des Wagner- 
schen Stils: sie halten einen trocknen Sprechgesang fiir das Wesent- 
liche der Wagnerschen Reform und iiberbieten sich in unsang- 
lichem, undankbaren und in der melodischen Stiefmiitterlichkeit und 
Unselbstandigkeit haufig rein instrumental wirkenden Satz der 
Singstimme. Gesang: entsetzlicher Riickschritt! Melodie: altmo- 
disches Requisit! Selbst da, wo durch aufregende und die ganze 
Aufmerksamkeit des H6érers ablenkende Vorgange auf der Biihne 
jede Moglichkeit ausgeschlossen ist, den instrumentalen Kommen- 
tar noch hérbar und verstandlich zu machen, ja, wo er tiberhaupt 
fehl am Ort ist, selbst da mahlt die unermiidliche groBe Miihle des 
Orchesters mit seiner oft ganz 4uBerlich verstandenen und schema- 
tisch durchgepausien Wagnerschen Leitmotivik brausend weiter. 

Solche grundlegenden Fehler zeigen, wie wenig ein Wagner 
im Grunde von seinen Jiingern verstanden wird. Statt das Innere 
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seiner Reform zu begreifen oder sich zu eigen zu machen, bleiben 
sie am AuBeren haften. Statt von ihm zu lernen, was dramatischer 
Sinn, was Selbstbeherrschung, MaB, ja gelegentlich energisches 
Zuriickdammen der Leidenschaften zugunsten groBer und tiefer 
seelischer oder klanglicher Wirkungen bedeutet, wenden sie die 
durch ihn erworbenen und in ihre Hand gegebenen herrlichen 
Mittel des Orchesters als eines die Handlung beseelenden, erlau- 
ternden und belebenden instrumentalen Kommentars falschlich an. 
Sie erschépfen sich in bald ermiidender kontrapunktischer und 
symphonischer Ubergeschaftigkeit und falschem iiberhitzten Pathos, 
das mit dem Mangel an Gegensatzen zwischen laut und leise sich 
der Grundvoraussetzungen echt dramatischer Wirkungen begibt. 
Kurzum: es ist das UbermaB, die Ubertreibung in Empfindung und 
Ausdruck, im Gebrauch der 4uBeren Mittel, in der musikalischen 
Durcharbeitung, das den Werken dieser hochpathetischen Wagner- 
epigonen am meisten geschadet, ja eine Zeitlang selbst die ganze 
Wagnersche Opernreform in Mifkredit und Gefahr gebracht hat. 

Im Rahmen der Wagnerschen, ihrerseits vielfach miBverstandlich 
mit Nietzscheschen, Schopenhauerschen und Feuerbachschen Elemen- 
ten gemischten ,,Weltanschauung“und zumeistunter angstlicher Wah- 
rung auch des sterblichsten und nebensachlichsten Teils an Wagners 
Dichtung, der oft so kiinstlichen Alliterationen und Stabreime, der 
Nachahmung alter Stil- und Versmuster, sind es drei Gattungen, in 
die sich das nachwagnersche Musikdrama fast ausnahmslos einord- 
nen 1aBt. Hier haben wir zuerst das romantische Ritter- und Feen- 
Musikdrama mystischen Charakters, das in seinem Kern auf Lohen- 
grin zurtickgeht. Da weiterhin das Tristan seinen Ahn nennende 
Musikdrama erlésender Liebe. Da endlich das asketisch und re- 
ligids gewandte, so vom Parsifal seinen Ursprung herschreibt. Ohne 
Weltanschauung aber tut’s keiner, und mag sie noch so blutlos, phi- 
losophisch belastet und unnatiirlich gewachsen erscheinen. Im 
Gegenteil, diese ,,Weltanschauung“ bestimmt Idee und Durchfiih- 
rung der Handlung. Nirgends hat sich das nur einem Genie er- 
laubte Wagnis, im Tristan eine Biithnenhandlung ganz und gar auf 
inneres Erleben, auf rein innerliche, seelische Entwicklung zu stel- 
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len, in der sklavischen Nachahmung so bitter geracht, wie in den 
Erlésungsopern der hochpathetischen Wagner-Epigonen. Keine 
einzige von ihnen konnte sich dauernd auf dem Spielplan unsrer 
Bihnen behaupten. 


Erschwerend und hinderlich fiir die Gestaltung des erstrebten 
Gesamtkunstwerks in Wagners Sinn kommt noch das Problem 


* der Dichtung hinzu. Nur ein Wagner konnte aus Dichtung, Musik, 


Mimik und Szene in einer Person dieses in sich selbst geschlossene 
Gesamtkunstwerk schaffen. Er war auch als Dichter eine trotz aller 
Abziige, die ein oft allzu geschwollenes, teilweise aus seiner 
Abkunft erklarliches Pathos und eine oft allzu gewollt alter- 
tiimelnde Sprachbehandlung bedingen, eine groBe und eigne Er- 
scheinung. Nicht so seine Jiinger, wenn wir den einzigen Peter 
Cornelius ausnehmen. Fiir sie war die Grundvoraussetzung eines 
Erfolgs im Musikdrama die, inwieweit Dichtung und Musik, die zu- 
meist zwei ganz verschiedengearteten Herzen und K6pfen ihr Ent- 
stehen verdankten, sich zum einheitlichen Kunstwerk verschmolzen. 
Wagner hat die Méglichkeit und Billigung dieses Falls selbst zu- 
gegeben. Allein, fast alle sind sie an der mehr oder weniger un- 
gliicklichen Erfiillung dieses allerseltensten Gliickszufalls gescheitert. 
Das Libretto, das Opern-Textbuch im 4lteren Sinn einer losen Sze- 


-nenfolge, ist fiir den nachwagnerschen Musikdramatiker unbrauch- 


bar. Der echte dramatische Dichter in Wagners Sinn ist aber in 
der Regel eine viel zu starke und eigene Personlichkeit, um mit dem 
Musiker innerlich zu harmonisieren. Man suchte also einen einiger- 
maBen befriedigenden Ersatz. Leider vielfach darin, da8 man die 
fiir jedes neue Werk neue und ganz pers6nliche auBere Eigenart 
von Wagners Dichtung rundweg iibernahm, tbertrumpfte und sie 
oft vollig andersgearteten musikalischen Persénlichkeiten anzupassen 
suchte. Es leuchtet ein, daB man auf diesem Weg am wenigsten 
zu einer Wagner-Nachfolge in des Meisters Geist kam. | 


Im Rahmen dieser von den besten Absichten und von echter 
Wagner-Glaubigkeit beseelten hochpathetischen Wagner-Nach- 
ahmung im Musikdrama lassen sich nun verschiedene Stromungen 
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unterscheiden. Sie allein sind es, die uns, die wir in diesem Buch 
das einzelne im allgemeinen suchen, beschaftigen. 

Da sind meist 4ltere Kiinstler, die als offensichtliche Kompro- 
miBnaturen zwischen dem Wagnerschen Musikdrama und der Alte- 
ren nachromantischen Oper vermitteln méochten. Sie beugen 
sich dem gewaltigen Erfolg der Wagnerschen Musikdramen, drin- 
gen aber meist iiber die Erkenntnis seiner 4uBeren erfolgverspre- 
chenden Neuerungen nicht zu der inneren seiner dramatischen Re- 
form. Sie nehmen von ihr das auBerlich Blendende und Erfolgbe- 
wahrte, bleiben ihrem inneren Kern aber vorsichtig fern. Da sind 
Kiinstler wie Heinrich Hofmann, Philipp Riifer, Reinhold Becker, 
Karl Goldmark (Merlin), Edmund Kretzschmer (Folkunger), Karl 
Grammann, August ReiBmann in Deutschland oder Jules Massenet 
in Frankreich, die ganz und gar im Boden der Nachromantik oder, 
wie Goldmark, Kretzschmer und Massenet, der Meyerbeerschen 
Oper wurzeln. Fir ihren auBerlichen Eklektizismus mag Massenet, 
einer der erfolgreichsten Opernkomponisten in der zweiten Halfte 
des neunzehnten Jahrhunderts, das klassische Beispiel sein. Er 
kommt mit Maria Magdalena erl6sungsdramatisch, mit Manon alt- 
franzosisch, mit Werther erotisch-dekadent, mit La Navarraise ve- 
ristisch, mit Cendrillon marchenhaft, mit dem Gaukler von Notre 
Dame mystisch-symbolistisch. Durch alle Wandlungen, durch alle 
siBliche Lyrik, alle Sentimentalitaét, durch alle echt franzdsischen 
Effekte lugt aber immer der eine und immer derselbe: Meyerbeer. 
Da sind weiter personliche Freunde des Meisters und den neudeut- 
schen Bannertragern eng verbundene Komponisten wie Felix Drae- 
seke und Wendelin WeiBheimer, die bereits auf modernerem Boden 
stehen, als Wagnerianer der Biihne aber doch Epigonen bleiben. 
Das Wagnersche Ideal leuchtet auch bei ihnen am starksten aus der 
Stoffwahl hervor. Namentlich die idealen teutschen Maide aus 
grauer Vorzeit, die Gudrune und Ingride, haben es diesen aufer- 
lichen Wagnerianern angetan, die zum gréBten Teil trotz allem 
echte Nachromantiker und Epigonen bleiben. 

Nur ein einziger deutscher Opernkomponist ist allen Ernstes 
eine Zeit lang zum berufenen Nachfolger Richard Wagners pro- 
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klamiert worden, und es entbehrt nicht der stillen Komik, daB 
auch er, der bewu8t von Wagner los, ihn fortsetzen will, gleich 
Goldmark und Kretzschmer Wagners Todfeind Meyerbeer zu 
Hilfe rufen mu8, sobald er nach dem ihm versagten hochdrama- 
tischen Pathos stiirmend strebt. Das ist August Bungert, dem 
man das gerechte Zeugnis nicht versagen darf, daB er ein fein- 
sinniger Lyriker und ein trefflicher Kammer- und Klavierkomponist 
eklektisch-nachromantischer Richtung, ein idealer deutscher Kiinstler 
ist, dem man herzlich gut bleibt, so lange ihn nicht die Selbsttau- 
schung packt. Wir hatten einen Fall Bungert damals, als die 
riesenhafte Tetralogie Homerische Welt (Odysseus Heimkehr, Kirke, 
Nausikaa, Odysseus Tod) Wagners Ring zu iibertrumpfen trachtete. 
Damals, als man sogar unter dem Eindruck des grofen Sensa- 
tionserfolgs glaubte, ohne ein eignes Festspielhaus am Rhein fir 
dies Werk nicht auskommen zu kénnen. Es ist seitdem ganz still 
um Bungert geworden. Denn heute erkennt man, was ihn von 
Wagner kluftweit trennt: die mehr lyrische, als dramatische Ader, 
die stark dekorative VerauBerlichung und den tiichtigen Zuschu8 
Meyerbeer. Jenes Meyerbeer, der in Form etwa einer nachwag- 
nerschen ,,GroBen Oper“ den hochgestelzten Kothurn der Gdtter- 
und Reckenoper so gut besetzt, wie er sich spater in den Greueln 
des Verismo wohlfihlt! 

AuBerlich bleibt auch die Wagner-Nachahmung bei Kompo- 
nisten, die in der volkstiimlichen Spieloper 4lteren Schlags ihr 
eigenstes Feld fanden oder — fanden. So der liebe, weiche dster- 
reichische Evangelimann Hermann Kienzl (Urvasi, Heilmar der 
Narr). So Heinrich Zéllner. Wie 4uBerlich und unverstanden bleibt 
auch seine Wagner-Nachfolge, wenn er Goethes Faust und Haupt- 
manns Versunkene Glocke mit Stumpf und Stiel in Musik setzt. 
Wie viel erfreulicher aber wirkt er da, wo er, wie etwa in der pa- 
triotischen Volksoper Der Uberfall, in seinen dramatischen Manner- 
chor-Kantaten, mit leichter Einganglichkeit, kiinstlerischen An- 
stand und starker 4uBerer Wirkung Wagnerschen Ton und Klang 
mit der angenehmen Melodie- und Gefiihlsseligkeit des Alteren 
Liedertafelstils vereinen kann. Auch der Braunschweiger Hans 
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Sommer, ein feiner Meister des Lieds und der volkstiimlichen Spiel- 
oper, gehért mit einem gut Teil seiner in Kleinmalerei und Cha- 
rakteristik hiibsch gefeilten Biihnenwerke hierher. Der Bayer 
Cyrill Kistler hat ebenfalls sehr nette kleine Volksopern und Sing- 
spiele geschrieben. Dagegen trat seine héchst geringe geistige 
Kultur jedesmal erschreckend zutage, wenn er die Nibelungen- 
stiefel anzog (Kunihild, Baldurs Tod). Wohin aber eine kompro- 
miBliche Wagner-Nachahmung schlieBlich fiihrt, das erschreckend 
deutlich zu erweisen, blieb Adalbert von Goldschmidt vorbehalten. 
Sein Helianthus, seine Gada landen gradeswegs im monstrdsesten 
Stilgemengsel des dilettierenden Wagnerianers. 

Doch selbst die besten, edelsten und neudeutsch erzogenen 
Jiinger im Geist Richard Wagners haben im pathetischen Musik- 
drama keine dauernden Siege erfochten. Die zarte dichterische 
Phantasie von Peter Cornelius, die im Barbier von Bagdad eine 
so kostbare Bliite der deutschen Spieloper trieb, zerschellt an dem 
Pathos und den Gréfenmafen eines Cid und vermag auch die 
zartere Welt des Gunléd nicht glaubhaft hinzustellen. Der junge 
Richard StrauB schreibt einen Guntram: Hier ist er noch der groBe 
Idealist der Tat, wie ihn sein Meister und Vorbild vom Musik- 
dramatiker verlangt. Dieses Werk, das bezeichnenderweise selbst 
durch die Erfolge des spateren Sensationsdramatikers nicht mit 
in den Spielplan wieder hineingezogen wurde, ist ganz reine und 
schéne Wagner-Nachfolge. Es ist’s in der eignen Dichtung, die 
zum groBen Teil auf dramatisierte Weltanschauung und ganz auf 
Erlésungstragik gestellt ist; es ist’s in der Musik, die Tristans 
Bahnen folgt; es ist’s endlich im Ethos, das beide mit wundervoilem 
Ernst und hoher Feierlichkeit der Gebarde zu schirmen wei8. Eugen 
d’Albert bleibt in seinen ersten, voll musikalischer Einzelschén- 
heiten steckenden Musikdramen (Der Rubin, Ghismonda, Gernot), 
spater im Kain im wesentlichen in Wagner befangen. Ebenso Leo 
Blech im Alpenkonig und Menschenfeind und Waldemar von BauBb- 
nern im Bundschuh. 

Felix Weingartner besitzt in der Sakuntala und Malawika, im 
Genesius und Orestes genug vornehme menschliche und bedeu- 
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tende technische Qualitaten, aber zu wenig starke musikalische Per- 
sonlichkeit, um sich als Musikdramatiker durchzusetzen. Ahnlich 
erging es Felix Mottl (Agnes Bernauer, First und Sanger, Ramin), 
Hermann Zumpe (Savitri) und ergeht es Siegmund von Hausegger 
(Zinnober). Das ist die wagnerianische Kapellmeisteroper. 

Unter dem Konflikt der Textfrage, die fiir den modernen Wag- 
nerianer allmahlich zur brennenden und unerfiillbaren geworden ist, 
hat auch der treuesten einer unter den Nachfolgern im Geist Richard 
Wagners, Max Schillings, schwer zu leiden gehabt. Schilling 
und: aristokratisch als Mensch, vornehm als Musiker, sind heute zwei 
beinahe unentrinnbare Gedankenverbindungen geworden. Die mar- 
morne Kalte seiner Kunst scheint das dramatische Ethos des ge- 
borenen Tragéden auszustrahlen. Es ist Schein. Sein erster, frei- 
lich auch durch die Lichtgestalt Felix Mottls verstarkter grofer dra- 
matischer Erfolg war die Ingwelde, eine bei aller engen Wagner- 
Nachfolge in Stoff und Musik starke und eigne Nachdichtung der 
Wagnerschen Walkiirenwelt. Schon hier aber und spater noch einmal 
im Pfeifertag brachte ihn zweierlei zu Fall: einmal die krampfig wag- 
nerisierende und undramatische Bihnendichtung des Grafen Sporck, 
dann der schwere Mangel seiner darin ja gewiB® eminent ,,pers6n- 
lichen“ Musik an sinnlicher Blutwarme, Bild- und Triebkraft, das 
viele Gewundene und Geschraubte seiner Tonsprache, das eine ewig 
schwankende und unruhige Tonalitét auch in der unbewaltigten 
Hebbelschen Kolossalwelt des Moloch (Bearbeitung von Gerhauser) 
nicht bessert. Man fihlt: das alles sind Stimmungen und Leiden- 
schaften eines Mannes, der Schweres und Tiefpackendes im eignen 
Leben nie erfuhr, das ist Kunst, die in ihrer Exklusivitat, eiskaiten 
Reflexion und Kiinstlichkeit sich trotz allen auBeren Wagnerstils 
denkbar weit von dem entfernt, was Wagner wollte. 

Was ist unwesentlich und was wesentlich fiir die Musik der 
nachwagnerschen hochpathetischen Musikdramatiker? Unwesent- 
lich ist das, was schon bei Wagner selbst zuerst bemerkt und irr- 
tiimlich als wesentlich angesehen wurde: die Romantik der die alt- 
deutsche und altnordische Sage bevorzugenden Stoffkreise, die mo- 
derne, an Wagner geschulte Harmonik, die Zertriimmerung des 
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Secco-Rezitativs und sein Ersatz durch das orchesterbegleitete Re- 
zitativ, die Nachahmung des Altertiimelnden in Wagners Dichtun- 
gen, die Uberschatzung der Macht der Instrumentalmusik. Wesent- 
lich dagegen bleibt der Verzicht auf jegliche konventionelle Form- 
gestaltung, die Reform.der Dichtung, die Herrschaft des sympho- 
nisch behandelten Orchesters als beseelender und verbindender, als 
belebender und erlauternder Macht, kurz: die formbildende, dichte- 
rische und musikalisch-technische Nachfolge in Wagners, aus- 
schlieBlich von inneren dramatischen Gesichtspunkten beherrsch- 
tem Stil. 


DER HUMOR UND DAS VOLKSTUM 


Ein Fanatiker als Reformator des Musikdramas, hat Wagner 
selbst niemals die Kurzsichtigkeit besessen, die Notwendigkeit kunst- 
wirdiger Unterhaltung von der Bithne zu bestreiten. Keiner kann 
Mozarts und der Italiener klassische Buffo-Opern zartlicher geliebt 
und feiner verstanden haben, wie er. Keiner ist der alteren franz6- 
sischen Spieloper gerechter geworden wie er. Er war ein viel zu 
groBer und weitblickender Kiinstler, als daB er nicht gewuBt hatte, 
daB die menschlichen Bediirfnisse auch feinorganisierter Naturen, 
nach des Tages Last, Arbeit und Sorge in edler Unterhaltung von 
der Opernbiihne herab zu vergessen, sich frohlich stimmen zu lassen, 
ewige und berechtigte sind. 

So leben die durch die gewaltige musikalische Renaissancebewe- 
gung des vergangenen Jahrhunderts und der Gegenwart um so 
rascher uns im Leben von der Bithne wieder nahe gebrachten alt- 
italienischen Buffo-Opern. Es lebt Mozart. Es lebt die altere fran- 
zosische Spieloper. Es leben Otto Nicolais Lustige Weiber von 
Windsor. Es lebt, und zwar frohlicher wie je, das einfache volks- 
tiimliche Singspiel Albert Lortzings. Es lebt die klassische Wiener 
Operette (StrauB, Millécker) und die klassische Pariser Operette 
(Offenbach, Lecocq). Und das alles trotz Wagner! 

Die glaubige musikalische Wagner-Nachfolge freilich hat diesen 
genialen Weitblick nicht besessen. Fiir sie war das in Wagners 
Geist, Stoffgebiet und Stil geschaffene hochpathetische Musikdrama 
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nicht nur Ersatz der Oper, sondern kurzweg die Oper. Spat erst 
kam die Einsicht, daB grade hier ein Wagner am schwersten nach- 
zuahmen, geschweige denn zu tibertrumpfen ist. Heute hat diese Ein- 
sicht nicht nur bereits allerorten festen Fu8 gefaBt, sondern sogar 
die Grenzen des K6nigreichs der Wagner-Nachfolge vdllig auf allen 
Seiten verkleinert und verschoben. Verkleinert: denn in der heute 
bereits ganz auBerordentlich seltenen Bebauung der recht eigentlich 
nachwagnerschen hochpathetischen teutschen Reckenoper und in 
dem praktisch immer unlustiger abgelegten Glaubensbekenntnis der 
Erlésungsidee in Wagners Musikdramen zeigt sich eine langsame, 
aber entschiedene Schwachung des Wagnerschen Einflusses. Ver- 
schoben: der Zug unsrer Zeit geht immer machtiger zur volkstiim- 
lichen und heitren Oper. 

Die Erklarung dafiir ist leicht. Einmal kénnen sich in dieser, 
von Wagner nur einmal im Voriibergehen bebauten Gattung die 
Krafte der Komponisten freier und von Wagners tm wesentlichen auf 
das Musikdrama beschrankten theoretischen Forderungen unbeein- 
fluBter entfalten. Dann aber ist man eingestandenermaBen oder 
nicht eingestandenermafen allmahlich der hochgemuten und unsre 
Opernbiihnen bei der Stellung Wagners im Spielplan durchaus be- 
herrschenden unnahbaren und hochthronenden Gdttergestalten 
miide geworden und sehnt sich nach Menschen von Fleisch und 
Blut, nach menschlichem Lieben und Hassen. 

Wie stand es nun um die volkstiimliche und heitre Oper, ehe 
Wagner mit seinem einzigen Werk dieser Art, den Meistersingern 
von Nurnberg, ihrer Entwicklung eine neue Zukunft erdffnete? 
Diese Frage heiBt zugleich einen unumganglichen kurzen Uberblick 
iiber die Entwicklung der heitren und volkstiimlichen Oper der 
dreiBiger und vierziger Jahre einfordern. Da zeigt es sich, daB 
Wagner auch auf diesem Gebiet seit J. Ad. Hillers und Dittersdoris 
anmutigen Singspielen an Vorgangern von Bedeutung keinen, an 
Zeitgenossen nur einen besaB: Otto Nicolai und seine im italie- 
nischen Stil, doch im griindlichen deutschen Tonsatz der Schule 
Zelters und Kleins geschriebenen genialen Lustigen Weiber von 
Windsor. In dieser echten Komischen Oper ersteht Rossinis 
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Champagnerlaune, die unvergleichlich einfache und schlagfertige 
Charakteristik des Barbiers von Sevilla, seine wie eine késtliche Kas- 
kade dahinrauschende, springende, schaumende und platschernde Er- 
findung von gottlicher Leichtigkeit und Anmut aufs neue. Das, und 
namentlich alles im ersten Akt, ist nicht mehr Talent, sondern ist 
Genie. 

Was in jenen Jahrzehnten vor Wagner im Singspiel um die 
Palme edel-volkstiimlicher Unterhaltung ringt, gibt sich nicht bedeu- 
tend, sondern brav, nicht weltbiirgerlich, sondern vormarzlich-klein- 
biirgerlich. Von der romantischen Seite her kommt Konradin 
Kreutzers einziger Treffer des Nachtlagers von Granada mit 
seinen hiibschen Chéren und Liedern, von der biirgerlichen Albert 
Porezing: 

Wie Ludwig Richter und Spitzweg in der Malerei, Zschokke 
und Kotzebue in der Literatur, so wurzelt, lebt und webt Lorizings 
Singspiel im vormarzlichen Biirgertum. Wie im Vormarz leben bei 
uns die Philister der ,,guten alten Zeit“ auch in der modernen lustig 
weiter, die Philister im harmlosen und gemiitlichen Sinn unsrer Flie- 
genden Blatter. Solange es ihrer gibt, solange wird es Lortzings 
geben. Und das ist kein Schade. Wohl hat Lortzing seine hiibschen 
kiinstlerischen Gaben innerlich nicht bis zum AuBersten entwickelt. 
Es ist bei ihm daher von einer steigenden und gesteigerten Ent- 
wicklung nicht die Rede. GewiB waren sein literarischer Geschmack, 
seine literarische Kritik weit weniger auserlesen wie sein genialer 
Biihnenblick und sein Geschick, kiinstlerisch und flott zugleich in 
Handlung und Musik zu unterhalten. Doch auch auf ihn paBt Wag- 
ners ScheidegruB an Weber: ,,Nie hat ein deutscherer Musiker gelebt 
als du!“ Deutsch in der sittlichen Reinheit seiner Empfindungen 
und der biihnenmafigen Darstellung seiner Stoffe. Deutsch in sei- 
nem treuherzigen Humor, dem jedes Verletzende, seiner Satire, der 
jede atzende Spitze fehlt. Deutsch endlich in seinem unerschiitter- 
lichen Glauben an die Ideale, den ein Leben voll Armut und Sorge 
nicht zerst6ren konnte. 

So sind Lortzings Singspiele zugleich Volksopern. Die beiden 
Schiitzen, Zar und Zimmermann, sein bestes Werk, Wildschiitz, 
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Waifenschmied — das sind Opern, in denen die schwere Kunst mit 
heiterer Unbefangenheit und Selbstverstandlichkeit gelést erscheint, 
dem Gebildeten wie dem einfachen Mann gleich zu gefallen, beide in 
gleichem MaBf aufs frdhlichste zu unterhalten. 


Dem Alt-Wien Dittersdoris verbindet sich das Alt-Berlin 
Lortzings: mehr gemiitvoll und brav als dichterisch und phantasie- 
voll, mehr witzig und satirisch im kraftigen und gutmiitig parodie- 
renden norddeutschen, als etwa im franzésischen, im Offenbach- 
schen Sinn. Allein, es tut Lortzing Unrecht, wer ihm den Mangel 
an tiefgreifenden Herzensténen, an leidenschaftlichem Pathos zum 
Vorwurf macht. Kaum jemals hat im Gegenteil ein Kiinstler die ihm 
von Natur gezogenen Grenzen so klug beobachtet, wie Lortzing. 
Nur einmal hat er sie zu seinem Schaden iiberschritten: als er mit 
seiner Undine und seinem besten Text unterm Arm das Zauberreich 
der Romantik betrat. Wohl verleugnet er auch hier den ausgezeich- 
neten Bithnenkenner, den liebenswiirdigen Humoristen, den begna- 
deten Melodiker nicht, dessen T6ne weich-schwarmender Sehnsucht 
sooft auf Webers Agathe zuriickweisen. Allein, er ist im neuen 
K6nigreich nur zu Gast, er beherrscht es nicht. 


Musikalisch stehen Lortzings Singspiele selbst da, wo sie, wie 
in den textlich fast pariserisch leichtfertigen Beiden Schiitzen dem 
alteren klassischen Vaudeville sich engstens nahern, turmhoch iiber 
der modernen Operette. Wohl ist Lortzing nicht ganz schuldlos 
an dem, was wir Deutsche bezeichnenderweise mit dem Vormarz 
in der Musik, mit Gefithlsseligkeit und behaglichem SpieBbiirger- 
tum, mit Liedertafel und tranenreichem ungliicklichen Lieben kenn- 
zeichnen. Auch sind seine kleinen geschlossenen Formen im Gro- 
Ben nicht entwicklungsfahig und gewiB steht das, was wir unter 
hodherer Kunst begreifen, bei Lortzing fast stets in den fortreiBen- 
den und in der Erfindung prachtvollen Finales von leichter, aber 
glanzend durchgearbeiteter Ausfiihrung. Allein der kiinstlerische 
Ernst, der selbst die musikalisch harmlosesten Stellen in ihrem klaren 
und sauberen Satz heraushebt, ist es, der Lortzing den Meister- 
titel leiht. 
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Das sind Wagners liebenswerte Vorganger, die seinen Meister- 
singern den bescheidenen, doch festen Unterbau liefern. Es gibt 
aber noch eine Reihe andrer, die eben durch die Skrupellosigkeit 
und Leichtfertigkeit, mit der sie ihre Stoffe anpacken und bearbei- 
ten, nicht nur den jungen Musikdramatiker Richard Wagner, son- 
dern grade auch dem Komponisten der im edelsten Sinn heitren 
Meistersinger das Leben schwer gemacht haben. Wenn man sieht, 
daB Lortzing neben Wagner heute an erster Stelle in der volkstiim- 
lichen Oper steht, so begreift man das nicht nur, sondern freut sich 
auch herzlich dessen; denn keine besseren Waffen gegen den 
Schmutz der modernen Operette sind wohl jemals geschmiedet 
worden, als diese sittlich reinen und urdeutschen Lortzingschen 
Singspiele. Gewahrt man dagegen, daB jene argen leichten Falter 
bis heute lustig umherflattern und immer noch genug Menschen 
finden, die ihnen entziickt ein: ,,Wie reizend!“ nachrufen, so cha- 
rakterisiert das. nicht die Falter, sondern die Zeit, in der sie so er- 
folgreich ihr gaukelndes Wesen treiben. 

Der Kenner hat sie damals so wenig ernst genommen wie heute. 
Er hat sich in fréhlicher Resignation mit der betriiblichen Tatsache 
abgefunden, da8B zu allen Zeiten das Platte, Leichtverstandliche und 
Leichtfertige den Sieg iiber das Edle und Ernsthafte — auch in der 
Unterhaltung — davontrug. Man darf diese Lieblinge des grofen 
Publikums die verflachten Meyerbeerianer der heitren Volks- 
oper nennen. Meyerbeers, von Wagner so scharf bekampftes System 
unehrlicher Effektsucht erscheint im kleinen auf diese Unterhaltungs- 
opern angewandt. Von Flotows Martha und Alessandro Stra- 
della der vierziger Jahre fithrt ihre direkte Linie bis in die siebziger 
zu NeBlers Trompeter von Sackingen und Rattenfanger von 
Hameln. Sie alle spekulieren hauptsdchlich auf das tranenselige 
deutsche Gemiit. Dazu ein Schock spaBhafter und harmloser ita- 
lienischer Rauberromantik, die allein in Aubers Fra Diavolo 
ihr klassisches Muster sieht, ein unterhaltendes Textbuch, ein im 
Sinn dieser alteren franzdsischen Spieloper melodisch und rhyth- 
misch einschmeichelndes, aber unangenehm mit deutscher Senti- 
mentalitat durchtranktes Musizieren ohne Versuch tieferer Charak- 
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teristik, innerlicherer Auffassung, ein paar Schmacht- und Bomben- 
rollen fiir den lyrischen Tenor mit Standchen, Abschiedsgesang 
und Gebet — dreimal Heil Meyerbeers unverwiistlicher Priére! —, 
und die nie ihre Wirkung versagende Mischung ist fertig. 

Und Wagners Zeitgenossen in der heitren und volkstiimlichen 
Oper? Nirgends eine Pers6nlichkeit von kraftvoller Eigenart. Da- 
gegen eine ganze Reihe von Epigonen der Romantik, die man als 
Nachromantiker der heitren und volkstiimlichen Oper den 
gleichzeitigen Stro6mungen in der Dichtung und Malerei in ge- 
wissem Sinn gegeniiberstellen mag. Wir lernten sie, bis in die 
Gutestube- und Gartenlaube-Romantik hinab, im Kapitel iiber die 
Nachromantik bereits kennen. Scheffel tragt hier den Preis davon. 
Sein Trompeter von Sackingen, sein Ekkehard wird immer und 
immer wieder komponiert. Nie fehlt aber ein ttichtiger ZuschufB 
Sentimentalitat. Wie die Diisseldorfer Maler, so polieren auch diese 
Komponisten das Bauernleben. Nicht Jeremias Gotthelfs, nicht 
Claus Groths, Fritz Reuters oder Immermanns, sondern Berthold 
Auerbachs Geist segnet sie. Am monumentalen Kothurn der Ge- 
schichte, der Sage zerschellen all diese, teilweise fein organisierten, 
aber durchweg uridramatischen Kleinmeister, wie Franz von Hol- 
stein, Josef Abert, Bernhard Scholz, Karl Grammann, Heinrich Hof- 
mann oder Ferdinand Langer. Viel herzlicher erfreuen sie uns 
noch im deutschen oder arabischen Marchen. Auf einem Gebiet 
aber bleiben sie kleine Meister: im deutschen Wald mit seinen 
freundlichen mythischen Gestalten in See und Baum. Von Melusine 
zu Genoveva und Loreley, von Dornréschen zu Aschenbrédel zieht 
sich eine lange, griine und liebliche Kette solcher idyllischen und 
akademisch fein in Schwindscher Art durchgezeichneter Natur- 
bilder in der Oper. Die wollen wir ihnen nicht vergessen! Und 
auch nicht die Volkstiimlichkeit ihrer Opernstoffe! Die Wurzeln 
ihres musikalischen Stils reichen in einigen Faserungen wohl zu 
Weber, Marschner, Spohr und Kreutzer hinab. Die starkeren aber 
leiten zur Romantik, zu Mendelssohns Melusine und Schumanns 
edlem Schmerzenskind Genoveva. 

Das ist das Fundament, auf dem Wagners Meistersinger sich 
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erheben. An sie, also nicht an den mythischen Monumentalkom- 
ponisten, sondern an den herrlichsten und deutschesten, an den rea- 
listischsten und edel-volkstiimlichsten Humoristen, schlieBt die mo- 
derne volkstiimliche und heitre Oper an. Das ist ein bezeichnendes 
und gesundes Zeichen unsrer Zeit. Ebenso bezeichnend aber fur 
ihre im erschreckenden MaB gebrochene und der kiinstlerischen 
Naivitat entbehrende musikalische Schépferkraft ist es, wenn die 
dauernden Erfolge hier nicht nur ganz auBerordentlich diinn ge- 
saet sind, sondern auch zumeist solchen Werken zufallen, die sich 
vom Stil von Wagners Meistersingern méglichst weit entfernen. 

Denn mehr ais an den Geist hat man sich im aligemeinen an 
den Stil der Meistersinger gehalten. Leider haben ihn aber ganz 
anders geartete Naturen ganz anders gearteten Stoffen in derart 
miBverstandlicher Auslegung angepaBt, daB man in der nachwag- 
nerschen volkstiimlichen und heitren Oper von einem falschen 
Meistersingerstil reden kann. Sein Zeichen ist eine iberladene, 
ewig geschaftige Kontrapunktik des grofBen Meistersinger-Orche- 
sters. Sie hangt sich wie schwere Bleigewichte an die oft zartesten 
Stoffe und hat wiederholt den Fluch des Musizierens um des Mu- 
sizierens willen in unsrer Zeit aufs neue zu zweifelhafter Ehre ge- 
bracht. 

Auch den beiden besten, nach Otto Nicolais Lustigen Weibern 
von Windsor geschriebenen heitren Opern Deutschlands aus Wag- 
ners Zeit schien dieser Makel anzuhaften: Peter Cornelius’ ent- 
ziickendem Barbier von Bagdad und Hermann Goetz’ Zahmung 
der Widerspenstigen. Bei Cornelius war es ein durch die Ironie des 
Schicksals fast allzu spat berichtigter Irrtum, bei Goetz bleibt dieser 
Vorwurf nicht ohne alle Berechtigung. Es ist bekannt, daB die Ka- 
balen gegen seinen Freund und Meister Franz Liszt die Weima- 
raner Erstauffihrung des vor den Meistersingern geschaffenen Bar- 
bier schmahlich zu Fall brachten. Jahrzehnte blieb diese kostbare 
Perle einer modernen deutschen komischen Oper unbeachtet im 
Dunklen liegen. Aber auch als Wagners treuer Jiinger Felix Mottl 
in idealster Absicht und mit sicherem Geschmack das bescheidene 
und oft sehr durchsichtige Gewand ihres Orchesters mit dem 
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schweren prunkenden Besatz des Wagnerschen verhiillte, gelang 
es nicht, aus dem Barbier eine volkstiimliche Gestalt unsrer Opern- 
biihne zu machen. 

Es ware ftir Cornelius’ Stilgefiihl nur belastend, wollte man 
in der Musik des Barbier, die héchstens von Wagners Friihwerken 
einmal eine Spur zeigt, durchaus den Wagnerianer entdecken. 
Der echte Wagnerianer zeigt sich vielmehr vor allem darin, daB 
zum erstenmal seit Wagner auch in der neueren komischen Oper 
der Dichter mit dem Komponisten geht. Er zeigt sich aber nicht 
minder in der ganzen Pers6nlichkeit des Cornelius. Er ist das 
Idealbild des Alteren deutschen Musikers. Hilflos und weltfremd 
im praktischen Leben, still und bescheiden aller fremden Forderung 
und gesellschaftlichen Protektion entraten, innerlich und von aller, 
ja leider meist mit jedem bedeutenden Musiker unsrer Tage unver- 
meidlich verkniipften Ichsucht und Gewinnsucht frei. Liszts stolzes 
ich kann warten“ ins Bescheidene gewandt, Liszts aufopferndes 
und edles Menschentum im kleinen in jedem Zug nachgezeichnet, 
und wir erhalten ein Bild von Cornelius. 

Man ist sich heute vollauf klar dariiber, daB Cornelius nicht 
zu den GroBen gehért. Man weif8, daB Berlioz’ geistvolles musi- 
kalisches Lustspiel Benvenuto Cellini ihm die starksten Anregungen 
zum Barbier gegeben hat, daB er erst spater, als er mit dem Cid 
und Gunléd den tragischen Kothurn bestieg, dem Bann Richard 
Wagners, und dann gleich allzusehr, erlegen ist. Man wei8 heute, 
daB der Komponist der edelsten Hausmusik seiner Braut- und Weih- 
nachtslieder ein Dichter, ein Lyriker von Gottes Gnaden war, ein 
Lyriker, der vielleicht nur in der kleinen Form des Liedes ganz sich 
selbst gegeben hat. Man ist auch heute davon tiberzeugt, daf es 
seinem Barbier wie Klopstocks Messias geht: viel gelobt und wenig 
gekannt zu sein. Und doch zeigt sich an ihm die Macht der Musik 
als Herzenssprache. Man verehrt ihn, der die feierlichsten Stunden 
im deutschen Haus durch seine Lieder verherrlichen hilft, nicht 
allein, mehr noch: man liebt ihn. 

Von Herzen zu Herzen, das ist der Sinnspruch seiner Musik. 
Sie ist innig und warm; allein ihr fehlt alle dick aufgetragene Sinn- 
Niemann, Die Musik seit Richard Wagner. 6 
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lichkeit. Ihre Farben sind dank Cornelius’ iiberaus reicher, doch 
mit vornehmstem Geschmack und entziickendem Reichtum ganz auf 
kleinsten Raum gestellter Harmonik und Metrik ungemein fein ab- 
getént und mannigfaltig; doch ihnen fehlt jede starkere dekorative 
Fernwirkung, jede aufdringlichere Leuchtkraft. Es ist ihnen viel- 
mehr jener fast zuriickhaltende, keusche und dunkle Lokalton eigen, 
der alles Lichte, alles Heitere um so heller hervortreten 1aBt und seine 
wunderbar starke Eigenwarme nur dem gibt, der einen gleich feinen 
und willigen Sinn fiir das Intime, fiir die Goldschmiedearbeit in 
der Kunst besitzt. 

Wer der Schalheit der von jenen Salon-Nachromantikern geschil- 
derten orientalischen Welt bald auf den Grund kam, der wird tuber 
die Schénheit und Echtheit von Cornelius’ buntem Traum in Bagdad 
staunen. Er kniipft in ihm unmittelbar an die gréBten alteren musi- 
kalischen Meisterschilderer des Orients an: an Glucks reizende Sing- 
spiele und Balletts, an Mozarts Entfiihrung, an Webers Oberon, und 
das Erstaunlichste vollends ist es, daB Cornelius diese Welt selbst 
im Vorspiel zum zweiten Akt (die Muezzinrufe) ganz ohne Einfiih- 
rung originaler orientalischer Musik, allein kraft seiner eignen Poe- 
tennatur, kraft seiner eignen Stimmungen, seines goldnen und aus 
lauterstem Herzen geborenen Humors, seiner késtlichen Charakteri- 
rungskunst erschafft. 

Wie Schumann, mit dem ihn auch musikalisch so viele feine 
Faden verkniipfen, ist Cornelius ein Meister des Sinnigen und Ge- 
miitvollen, jener selbst in seinem schalkhaften Humor nicht verleug- 
neten Empfndungsweise, deren uniibersetzbare Bezeichnungen uns 
schon sagen, wie deutsch sie sind. Ein Meister des Sinnigen aber 
von der Biihne herab wird stets nur eine kleine Gemeinde um sich 
versammeln. Doch das wird allzeit eine Gemeinde der Stillsten und 
Fdelsten im Lande sein. Fiir sie ist Cornelius weniger der Meister, 
zu dem man in Ehrfurcht aufblickt, als der Peter, das Peterle in 
seiner ganzen anspruchslosen und rithrenden Selbstvergessenheit, 
den man lieb haben muB. Kein ,,Held“ als Kiinstler oder Mensch, 
aber ein Mensch von jener geheimnisvollen Macht des Herzens und 
Gemiits, die wie in den oft so wunderlichen Menschen Wilhelm 
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Raabes itiber alle Weisheit, alles Heldentum geht. Und kann es ein 
sch6éneres Denkmal fiir den Kiinstler geben, als diese Liebe, die*iiber 
dem Kiinstlerischen zum Menschlichen dringt? 


Die dritte der Karyatiden, die Wagners Meistersinger tragen 
helfen, zeigt Hermann Goetz’ und seiner gezahmten Widerspen- 
stigen sinnige Ziige. Wieder bezeichnet das Wort ,,sinnig“‘ Wesen 
und Kunst auch dieses Meisters. Die kleinen Meistersinger hat 
man dies sein Hauptwerk der siebziger Jahre genannt und damit die 
ergiebigste Quelle der Anregungen fiir den Lyriker Goetz erschlos- 
sen. Ein andres Quellgebiet entspringt im Kunstbereich seines 
Freundes Brahms, und es ist diese, im Satz allerdings oft etwas 
ubergeschaftige und schwerfliissige Verbindung von Wagners sym- 
phonischem Meistersingerstil mit Brahms’ Kammermusik-Filigran, 
die Goetz’ einzige komische Oper, die an Wert weder Nicolais noch 
Cornelius’ Hauptwerk erreicht, kennzeichnet. Goetz ist nicht nur 
der Landsmann, sondern auch der Geistesverwandte Adolf Jensens 
auf der Buhne. Zur Linken nimmt er Jensen, zur Rechten Cornelius 
an der Hand; Lyriker und Feinarbeiter ohne eigentlich dramatische 
Ader und ein Musterbild des idealistischen deutschen Musikers 
alterer Zeit ist er wie beide. Auch ihn darf man als Wagnerianer 
keineswegs zu den iibrigen schlagen. Wie Cornelius ist er Wagne- 
rianer vor allem in der Empfindlichkeit fiir dichterisch wertvolle 
Libretti. Kein Dichter wie Cornelius, ist ihm Shakespeares unsterb- 
liche Komédie grade gut genug. 


- Wagnerianer ist er aber unausgesprochen vielleicht doch am 
meisten in der Feinheit und Strenge seiner Selbsteinschatzung, seiner 
Selbstkritik. Wie Cornelius besaB auch Goetz bei aller mehr heim- 
lich geauBerten als Offentlich zugegebenen Verehrung fiir den Mei- 
ster das volle BewuBtsein dafiir, worin Wagner unnachahmlich sei: 
im pathetischen Musikdrama. Ebenso aber die klare Erkenntnis, 
wo sich seinen Zeitgenossen und Jiingern noch ein Weg ohne die 
dem Andersgearteten, Zarten, dem Unselbstandigen so erschreckend 
drohende Gefahr einer Aufgabe ihrer eignen Selbstandigkeit 6ffne: 
in der heiteren Oper. 


6* 
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Wie fruchtbringend und anregend Wagners Meistersinger 
der modernen komischen Oper wurden, kénnen diese beiden Meister 
am besten belegen. Wie gefahrlich aber in ihrer schwachere Per- 
sonlichkeiten férmlich bis in die Nachahmung ihres Stils aufsaugen- 
den unnachahmlichen Eigenart, dafiir kann eine lange Reihe treuer 

-Jiinger zeugen. Wir sagten es schon: von ihnen diirfen wir das 

Heil ‘nicht erwarten; eher von denen, deren Werke sich von dem 
sengenden Bannkreis dieses Meisterwerks moglichst weit entfernt 
halten, dabei aber fast ausnahmslos an Cornelius’ Barbier an- 
kniipfen. 

Den edlen Lyriker Alexander Ritter, dem durch seinen Ein- 
flu8 auf den jungen Richard Strau8 der Ruhm gebiihrt, den Weg 
von der neudeutschen zur neuromantischen Schule, von Liszt zu 
Strau8 gebahnt zu haben, kann man mit seinen beiden musikalischen 
Lustspielen, Der faule Hans und Wem die Krone? mehr als Pfad- 
finder, denn als. Eroberer ansprechen. Schon bei ihm, dem echten 
Jiinger Wagners, zeigt es sich, daB8 die meisten nach Wagner aus 
jenem Bannkreis der Meistersinger nicht mehr hinauskamen. Selbst 
dann nicht, wenn sie, wie die meisten unter ihnen, mit dem Wunsch 
der Schépfung einer Volksoper sich von vornherein der kompli- 
zierten Meistersinger-Polyphonie begeben miiBten. Es sind kleinere 
und kleine Talente unter ihnen wie Kistler (Arm Elslein, Réslein im 
Hag, Der Vogt auf Miihistein), Hans Sommer (Der Nachtwachter, 
Saint Foix, Riquet mit dem Schopf, Miinchhausen), Reznizek (Donna 
Diana), BauBnern (Diirer in Venedig), Heuberger (BarfiiBele), Kas- 
kel (Bettlerin vom Pont des Arts, Dusle und das Babeli), Leo Blech 
(Das war ich, Versiegelt), Zumpe (Farinelli), Weinberger (Schlaraf- 
fenland), Z6liner (Der Uberfall, Das hélzerne Schwert), Erb (Voge- 
sentanne), Kulenkampff (Annmarei), Goetzl (Zierpuppen), Siegfried 
Wagner (Barenhauter, Herzog Wildfang, Der Kobold, Bruder 
Lustig), Kienzl (Don Quichote, Der Kuhreigen), Neitzel (Die Barba- 
rina). 

Doch selbst Meister wie Hugo W olf (Der Corregidor, Frag- 
ment des Manuel Menendez), Schillings (Der Pfeifertag) und 
Humperdinck (Die Heirat wider Willen) sind, was ihre an 
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Einzelschénheiten reiche und prachtig durchgearbeitete Musik tief 
bedauern 14B8t, an dieser gefahrlichen Klippe, dem Mifverhaltnis 
zwischen Stoff und Mittel, gescheitert. Ja, in Hugo Wolf ist sogar 
das Genie unter ihnen; doch auch dies steuerte falsch und zeigte 
sich im Corregidor mit seinem ungliicklich nach Lope de Vega von 
zarter Hand zurechtgeflickten Textbuch nur noch einmal als der, 
wie ihn die Welt preist: als den Lyriker von Gottes Gnaden, den 
wunderbaren Beschworer romanischer Liebeswelt im Spanischen 
und Italienischen Liederbuch, in der Italienischen Serenade. 

Die wirklich volkstiimlichen Talente, die Anwéarter auf den 
Thron einer so hei8B ersehnten modernen heiteren Volksoper 
sitzen im deutschen Siiden und in Osterreich. Osterreich stellt das 
groBte Kontingent. Kienzls Evangelimann ist eine echte Volks- 
oper Osterreichischen Schlags. Richard Heuberger (BarfiiBele) und 
Josef Reiter (Klopstock in Ziirich) sind rechte ésterreichische Mu- 
sikanten im guten Sinn. Leo Blechs Versiegelt bedeutet einen 
der gréBten Erfolge in der modernen heiteren Oper und einen Be- 
weis, wie gut grade dem behaglichen und sinnenfrohen Oster- 
reicher das Biedermeier liegt. In Deutschland sind fiir die eigent- 
liche Volksoper so viele und so feine Musiker nicht da. Kaskel bleibt 
eine schéne Hoffnung. Derberem, zumeist Patriotismus und Rihrung 
mit Meyerbeer versetztem Geschmack kommen Kistler, Zéllner und 
Alfred Kaiser (Theodor Korner) entgegen. 

Zu den Hoffnungen in der modernen deutschen Volksoper ge- 
hort auch Siegfried Wagner. Man wiinschte diesem Sohn 
des groBen Meisters einen andren Namen. Sein Talent ist unbe- 
streitbar und, wie die Volksszenen seiner heitren Opern beweisen, 
von echt volkstiimlich-frankischen Wesensztigen. Leider begniigt 
er sich nur nicht damit, vielleicht einmal eine Art neuen Lortzings 
zu werden, wofiir sein kleines freundliches Talent grade ausreichte, 
sondern stiirmt krampfhaft den ,,Erneuerern“ Richard Wagners 
nach. Sein Schatten steht ihm tiberall im Weg. Er lahmt ihn mu- 
sikalisch und gibt ihm die unglitckliche mythisch-symbolische Unter- 
stromung seiner Libretti ein, die einfaches Geschehen aus _,,musik- 
dramatischen“‘ Griinden in einen Dunst geschwollenen und kiinst- 
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lich konstruierten Drum und Drans hiillt. Eine aus dem bedeut- 
samen und niitzlichen EinfluB pers6nlicher Beziehungen, aus dilet- 
tantischer Verg6tterung und aus geschaftlichen Interessen allzu will- 
fahriger Kreis von eigenniitzigen Verehrern und Freunden hat sein 
frisches und sympathisches Talent auf hohen Kothurn gestellt. Der 
Riickschlag konnte nicht ausbleiben: der komponierende Kapell- 
meister ist ,,der kleine Sohn des grofen Vaters“ denn doch nicht 
allein ! 

Das Osterreichertum, insonderheit das Wienertum, 
kommt dem Ringen um eine neue heitere Volksoper zweifellos weit 
entgegen. Dittersdorfs Geist lebt noch heut. Die alte ésterreichische 
Blutwarme, das Temperament, die geistige Beweglichkeit, der gemiit- 
volle, nie verletzende Humor, die goldene Leichtlebigkeit, der Zu- 
sammenhang mit dem Volk — das sind alles gute Dinge fiir komische 
und volkstiimliche Opern, und sie sind an den Erfolgen etwa von 
Kienzls Evangelimann, von Leo Blechs Versiegelt, das in seiner 
harmlosen Biedermeierlust nach Art der Fliegenden Blatter mit Ge- 
schick an Dittersdorf, an Lortzing ankntipft, keineswegs unschuldig. 
Andrerseits birgt hier dieses Osterreichertum, wie beispielsweise 
Bittners Musikant und die Reiterschen Singspiele, doch auch schon 
der oft allzu weiche Kienzl lehren kénnen, eine schwere Gefahr. 
NeBler und Flotow drohen wieder aufzustehen. Dicke Sentimen- 
talitat, SiBlichkeit, weichliche Riihrseligkeit machen sich breit. Die 
Tranen sitzen gar locker, aber sie werden nicht mehr durch tiefin- 
nere Empfindungen naturnotwendig hervorgerufen, sondern sie sind 
wohilfeil wie Brombeeren. Andrerseits verfliichtigt sich der Humor 
unter dem Einflu8 des leichtherzigen dsterreichischen Volksempfin- 
dens und der lustigen Phaakenstadt an der Donau leicht zu Operet- 
tengeist. Wie mancher Operettenkomponist unsrer Zeit verlangend 
nach der komischen Oper schielt, so schreibt mancher Komponist 
von Volksopern und komischen Opern, ohne daB8 er’s merkt, Operet- 
ten. Die reinliche Stilscheidung auf der Opernbiihne, wie sie noch 
zur Zeit der alten italienischen Opera buffa bestand, ist unsrer Zeit 
griindlich abhanden gekommen. 

Abkehr vom Wagnerstil bleibt und mu8 auch das Leitmotiv 
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der Meister einer modernen komischen Oper bleiben, die am wei- 
testen in die Zukunft weisen. Dieses Neuland besitzt einen goldenen 
Schliissel: Wiederauferstehung der alten italienischen Opera buffa 
iil Form, Empfinden und Geist unsrer, durch Wagner gegangenen 
Zeit. Verdis unsterbliches Alterswerk des Falstaff ist das erste 
kiassische Zeugnis. Denn dieses Werk bedeutet die klassische 
Fortentwicklung von Wagners schwererem Stil der in den Meister- 
singern gipfelnden deutschen heitren Oper im leichteren und 
prickelnderen italienischen Geist. Heute, wo grade die Italiener 
wieder um die Palme der Opera buffa ringen, hat Shakespeare- 
Verdis frohlicher dicker Ritter symptomatische Bedeutung: viel- 
leicht in hédherem Grad wie von Wagners Meistersingern erwarten 
wir von Stil und Geist dieses, auf entziickendstes Orchesterfiligran 
geschmiedeten Juwels die Zukunft der modernen komischen Oper. 
Wir erwarten sie andrerseits von einem zweiten romanischen Mei- 
sterwerk: von Jacques Offenbachs Hoffmanns Erzahlungen. 
In ihnen hat der prachtig schillernde Sumpf dieses Pariser Zyni- 
kers und Spotters, dieses Meisters der Pariser Operette des zweiten 
Kaiserreichs noch spat eine entziickende Bliite getrieben, die wie 
nichts andres eindringlich predigt, welch ein Genie der komischen 
Oper sich an Schmutz, Lascivitat und Zotenwitz der Schénen He- 
lena und Genossinnen weggeworfen hat. 

Die besten musikalischen Lustspiele unsrer Zeit folgen im we- 
sentlichen diesen Bahnen. Anton Urspruch beginnt. Sein Un- 
mdglichstes von allem bedeutet gradeswegs eine glanzende Mi- 
schung von Bachisch-Wagnerscher Kontrapunktik mit dem Geist 
von Verdis Falstaff. Eugen d’Alberts Abreise baut diesen 
kammermusikalischen Stil der komischen Oper in késtlicher Weise 
weiter aus und ist ebenso gliicklich darin, allem Operettenton aus 
dem Weg zu gehen. Leo Blechs Versiegelt steigert die Beweglich- 
keit des kleinen Meistersingerorchesters, das nun einmal leider fir 
eine moderne komische Oper unerlaBlich scheint, durch den klang- 
lichen Witz, das virtuose Instrumentationsgeschick, die feine Fas- 
sung seiner Gedanken, die leichtfliissige Beweglichkeit seines dster- 
reichischen Temperaments, das bei semitischem Blut stark auf Bur- 
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leske und Parodie gestellt ist. Am entschlossensten macht Ermanno 
Wolf-Ferrari mit der Abkehr von Wagner und der Wieder- 
erneuerung des Stils der alten Opera buffa und des Verdischen 
Falstaff Ernst. Seine Neugierigen Frauen, seine Vier Grobiane ent- 
ziicken durch ihren echten, aber unendlich feinen und echt roma- 
nischen Komédiengeist, ihr zuweilen spinnwebfeines Orchesterfili- 
gran. Aber auch hier nur ein groBes Talent von gliicklichster 
italienisch-deutscher Blutmischung und Schulung! Doch ein lyri- 
sches Talent, das die schwere Kunst versteht, nie auidringlich in 
Humor und Charakteristik zu werden. Vieles ist nur diskret und in 
reizender, vornehmer Ziselierung untermalt. Alles aber natiirlich, 
charakteristisch und witzig, weil nichts den leidenschaftlichen Tem- 
peramentsmusiker herausfordert, der unser Komponist nun einmal 
nicht ist. 

Was der eminente Stilkiinstler d’Albert in seinem, uns wie 
Neitzels Barbarina an den Hof des jungen Alten Fritz fiihrenden 
musikalischen Lustspiel Flauto solo versuchte: ergétzlichste Neben- 
einanderstellung und Ausnutzung musikalischer Stile — hie italieni- 
sche Buffonerie, hie deutsche Gelehrsamkeit — zur Belebung und 
Begriindung innerer dramatischer Wandlungen und Entwicklungen, 
zeigt bei Wolf-Ferrari, und nicht nur bei ihm allein, ein andres Ge- 
sicht. Es ist das gleiche einer erstaunlichen stilistischen Wandlungs- 
fahigkeit, der wir auch bei dem Proteus moderner Musik, Richard 
StrauB, begegnen. 

Richard Strau8 hat in den letzten Jahren zwei Beitrage zur 
heitren Oper auf Dichtungen Hugo von Hofmannstals vorgelegt: 
den Rosenkavalier und die Ariadne auf Naxos. Ihre eingehende 
Wirdigung eriibrigt sich, denn auch ihren Sensationserfolgen haben 
die inneren und dauernden nicht standgehalten. Gemeinsam ist 
ihnen eine unerhOrie stilistische Buntscheckigkeit, die nur der heiBe 
Drang, Neues um jeden Preis zu bieten, erklart. Im Rosenkavalier 
zerstért eine offne Schwenkung zur Wiener Operette, zum Wiener 
Walzer, zur Posse die Einheit. In der Ariadne die ungliickselige 
Idee, ein Stiick vollig entstellten Moliéres (Der Biirger als Edelmann) 
und ein Stiick Theater auf dem Theater Hofmannstals auBerlich an- 
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einander zu kniipfen. Musikalisch zeigen beide Werke eine in ihrer 
unberechenbaren Pl6tzlichkeit verbliiffende und hocherfreuende 
Umkehr zur Musik. Die blithende Lyrik des Rosenkavalier, sein 
wundervolles Vorspiel zum dritten Akt, seine Duette und Terzette, 
sein beweglicher Geist und Witz nicht allein, sondern auch das kam- 
inermusikalische Filigran des in seiner genialen Verquickung von 
Alt und Neu ganz neuartigen Ariadne-Orchesters gehért zum Wun- 
derbarsten, was StrauB je gelungen. Nicht die geschlossenen For- 
men, zu denen Strau8 zuriickkehrt, sind das Entscheidende und 
Wesentliche, sondern die Fille von Innigkeit, Warme, Klangpracht, 
Sinnlichkeit und Empfindung, die die Rosenkavalier- und noch mehr 
die Ariadne-Partitur durch alle unglaublich geschmacklosen Kolora- 
tur-Rouladen der Zerbinetta durchstrémt. Wenn Strau8B sich von 
der Tagessensation und dem Reinhardtismus freimachen, wenn er 
das Ungewohnliche dem Natiirlichen opfern, an die Liederzeit seiner 
Jugend wieder ankniipfen kénnte: er ware der Retter unsrer heitren 
Oper! 

Diese stilistische Wandlungsfahigkeit ist eine auffallende und 
keineswegs immer erfreuliche Eigenschaft unsrer Komponisten von 
heiteren und volkstiimlichen Opern. Sie ist zugleich eine der wich- 
tigsten Eigentiimlichkeiten der Kiinstler semitischer Rasse. Das 
bringt uns, wie spater noch einmal bei Mahler, zum erstenmal auf 
das heikle Thema: gibt es eine Judenfrage auch in der heitren und 
volkstiimlichen Oper? 

Quantitativ betrachtet gewiB. Denn neun Zehntel ihrer mo- 
dernen, an den groBen Biihnen zu Wort kommenden Komponisten 
sind Juden. Qualitativ gesehen in dem Ma, wie das Blut des 
Betrachters gegen oder fiir das Jiidische in der Musik gefiihismaRig 
empfindet. Wir sagen es hier und sagen es noch einmal bei Mahier: 
wissenschaftlich zergliedern, begrifflich feststellen kann man das 
Jiidische in der Musik noch nicht. Empfinden und fiihlen dagegen 
bis zur offnen Antipathie 1aBt es sich von feinorganisierten Naturen 
durchaus. In diesem Sinn muB freilich die Judenfrage in der heitren 
und volkstiimlichen Oper bejaht werden. 

Bedeutet sie eine Gefahr fiir die Zukunft dieser Oper? Im tech- 
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nischen und stilistischen Sinn: nein. Denn der Jude ist der Meister 
jener sprithenden burlesken und parodistischen, jener platschernden 
und amiisanten Beweglichkeit und Heiterkeit, jener technischen Vir- 
tuositat, wie die heitre Oper sie vom Komponisten verlangt. Im see- 
lischen und nationalen Sinn aber: ja. Herz, Gemiut, Verinner- 
lichung, echte Volkstiimlichkeit, Nationalgefiihl, Deutschtum, das 
sind Eigenschaften, die der Jude nach germanischem Sprachge- 
brauch, germanischer Wesensart nicht besitzt und nicht besitzen 
kann. Dies, und weniger der Geschaftsgeist, dem heut leider Jude 
wie Christ gleichermaBen unterworfen ist, und der Wagners Wort 
vom Deutschen, der eine Sache um ihrer selbst willen tut, schon 
langst dem Marchen iiberantwortete, scheint jene Gefahr auch fir 
den heraufzubeschwéoren, der, wie ich, alle antisemitischen Gehassig- 
keiten weit von sich weist. 

Eine kaum weniger schwere Gefahr liegt in der GroBe unsrer 
europaischen und amerikanischen Opernhauser. Man muB sie 
richtiger Musikdramenhauser nennen. Sie scheinen den Meister- 
singerstil auch in der groBen Wagnerschen Orchesterbesetzung zu 
fordern. Das klangliche MiBverhaltnis zwischen diesen grofen 
Musikdramenhausern und einer mehr oder weniger auf Mozart und 
die alte Opera buffa zuriickgehenden kleinen Orchesterbesetzung, 
wie sie die besten der modernen heitren Opern und unter ihnen 
namentlich die Wolf-Ferraris, zeigen, ist unbestreitbar da. Auch die 
moderne heitre Oper verlangt ihres Stils und ihrer Orchesterbe- 
setzung halber nach einem intimen, kleinen Opernhaus. Aber es 
heiBt doch das Kind mit dem Bad ausschiitten und statt des einen 
Ubels das andere und gréfere wahlen, will man aus diesem Grund 
die groBe Meistersingerbesetzung des Orchesters in der modernen 
heitren Oper zum Prinzip erheben. Weit hdher als dies bloBe Mit- 
tel steht der Zweck, steht der Stil der echten heitren Oper, der mit 
jedem Orchester, auch dem groBen Wagnerschen, zu treffen ist, wenn 
ein Meister ihn zu bandigen und die klangliche Wucht und poly- 
phone Schwerfliissigkeit eines solchen gewaltigen Klangkérpers in 
ein goldenes Filigran leichtbeschwingter, durchbrochener Arbeit 
aufzuldésen weiB. 
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DIE WIRKLICHKEITSSCHILDERUNG DES VERISMO 


Die Wurzeln des Verismo in der Oper senken sich in den hei- 
fen romanischen Boden. Ihr Stammbaum steht aber nicht, wie man 
erwartet, im klassischen Land aller leidenschaftlichen Wirklichkeits- 
schilderung, Italien, sondern in Frankreich. Es ist Georges 
Bizets spanische Carmen. Es bedarf nicht ihres gliihenden Ver- 
ehrers Nietzsche, um ihre polar entgegengesetzte Stellung zu Wag- 
ners Stil und Werk zu erweisen. Es bedarf aber ihrer merkwiirdig 
schwankenden Siilbestimmung, die vor der Tragédie so wenig Halt 
macht, wie vor der Operette, um ihre einzigartige Mischung von 
tragischem Pathos, veristischer Realistik und ausgelassenstem Hu- 
mor zu kennzeichnen. Denn grade diese auf scharfste Gegensatze 
berechnete Mischung, diese Stellung jenseits von Gut und Bose, 
diese gliihende nationale Farbe ist das Hauptmerkmal aller nach- 
geborenen echten veristischen Opern. So bleibt die Bedeutung 
von Bizets Carmen fiir die Entwicklung des dramatischen Verismo 
eine ungeheure. Ohne Carmen keine Cavalleria, kein Bajazzo, ohne 
Carmen aber auch kein Tiefland, kein Schmuck der Madonna. 


Das ist der Stammbaum des Verismo. Der dichte Hain, der 
ihn umsteht, fiihrt in den Tempel der Kunst Giuseppe Verdis. 
In ihm verk6rpert sich alles GroBe und Bleibende der neueren ita- 
lienischen Oper. Obwohl auch seine wichtigsten Opern zeitlich 
weit vor die klassischen veristischen Schulwerke der Mascagni und 
Leoncavallo fallen, bedeuten sie doch entschieden die feinste, ja, man 
darf es heute schon mit Sicherheit sagen, mit Bizets Carmen die 
einzige unzerst6rbare Bliite des Verismo. Erscheint in jenen das 
Veristische bis zum Sinnlich-Brutalen vergrdébert, so einen sich in 
Verdis Werken — namentlich in seinen reifsten — kraftigste Wirk- 
lichkeitsschilderung mit jener wundersamen Marchen- und Phan- 
tasiewelt, wie wir sie nur bei Shakespeare, dem vom alternden 
Verdi, wie vom alternden Berlioz (Beatrice und Benedict) gleich Ge- 
liebten, finden. Und dies trifft schon auf den ersten Verdi des 
Rigoletto, Troubadour, La Traviata zu, steigert sich im mittleren der 
groBen agyptisch-exotischen Prunkoper Aida zur tippigsten Melodie- 
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und Farbenpracht, zu diistrer Glut und heroischem Pathos, und ver- 
dichtet sich im Alterswerk des Othello zu grauenhafter Realistik. 
Auch in der Entwicklung des reinen und edlen Menschen, des Mu- 
sikers zeigt die Linie Verdischen dramatischen Schaffens einen 
ebenso allmahlichen, wie wundervollen und bedeutenden Anstieg. 
Vor seiner Erscheinung schrumpfen die ganzen spateren Veristen 
fast zu Marionetten ein. 

Keinem genialen italienischen Kiinstler wohl hat die Gestalt 
und die Reform Richard Wagners so im Wege gestanden, keiner 
ist bei uns jahrzehntelang so ungerecht und verstandnislos beurteilt 
worden, wie Verdi. Den ersten Verdi brachte Wagners Reform, 
brachte aber auch die Not elender Textbiicher bei uns ganz und 
gar zu Fall. Erst als Verdi Anfang der siebziger Jahre mit der 
Aida zu Wagner einlenkte, nahm man ihn in Deutschland bewun- 
dernd ernst. Als er aber endlich den alten késtlichen, an Wagner- 
scher Sonne gereiften Wein des Othello, des Falstaff verschenkte, 
liebte man ihn und versetzte ihn in den Olymp der genialsten 
Jiinger Richard Wagners. Aber man tiberschatzte nun diese Jiinger- 
schaft, wie man frither seine Nachfolge der italienischen Schablo- 
nenoper unterschatzt hatte. Man sah den Wagnerianer, wo man 
den gr6éBesten Vorlaufer, ja, den eigentlichen Meister der Veristen 
hatte preisen miissen. 

Wohl tibernimmt Verdi schon in der Aida von Wagner die Auf- 
Iésung der alten geschlossenen in die durchkomponierte Form, das 
musikdramatische Pathos, die schlagende dramatische Charakteri- 
stik, die verfeinerte, reiche und polyphone Behandlung des Orche- 
sters und seiner Teilnahme am Gesang. GewiB steht bereits in der 
Aida die mit wunderbarer Leichtigkeit beherrschte Form im Dienst 
des Dramas, und im Falstaff tritt zur alten, mit genialer Treffsicher- 
heit entworfenen Zeichnung der Gestalten jener unter Tranen 
lachende Humor, wie er in Shakespeare, in Dickens und — in Wag- 
ners Meistersingern lebt und webt. Wohl zeigen Verdis Alterswerke 
mit den Wagnerschen die gleiche Erscheinung, daB die einst so 
herrliche, feurige und breite melodische Erfindung, die gliihende 
Phantasie, die fortreiBende Inspiration sich zu einer gedampften 
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Feinheit, einer intimen seelischen Verfeinerung und iiberlegenen Ver- 
geistigung abgeklart hat, der freilich die Spuren des Alters und 
des bewuBten Wollens vielleicht nicht iiberall ganz abzusprechen 
sind. 

Dieses Umlernen des greisen Verdi bedeutet sicherlich einen 
Beweis von kiinstlerischer Charakterstarke, wie wir ihn gleich 
glanzend in der Geschichte der Oper bis Piccinni zuriick an nur 
ganz wenigen Beispielen fiihren k6nnen. Aber auch seine letzten 
Werke trennt denn doch noch immer zweierlei von den Wagner- 
schen. Einmal die Abwesenheit allen Systems. Verdi bleibt auch 
als ,,Wagnerianer“ ein naiver Kiinstler. Mit genialem Instinkt trifft 
er iberall das, was die Natur des Stoffs von ihm als Musiker for- 
dert. Dann ihre tibermachtige gesangliche Unterstrémung. Der 
Gesang ist auch dem alten Verdi noch alles. Er bleibt ihm das 
wichtigste Ausdrucksmittel fiir das Seelenleben des einzelnen wie 
der Masse. Die Masse aber bedingt die groBen gesanglichen En- 
sembles, die Verdi noch im Othello so wenig fallen 1l48t, wie im 
Rigoletto. Grade sie sind vielleicht das GréBeste an Reichtum der 
Empfindung und Gestaltung, was er uns tiberhaupt geschenkt. 
Wagners Musikdramen stehen und fallen mit dem Orchester. Verdis 
Opern, so deutlich sie auch mit und nach der Aida von Wagners sehr 
vorsichtig und national betrachteter Reform ihr vielleicht wichtig- 
stes Teil, die Verwendung des symphonisch behandelten Orchesters 
als Seelenkiinder annehmen, stehen und fallen mit dem Sanger. Und 
grade dies hat Verdis Werken bei uns noch viel mehr im Wege ge- 
standen, wie ihre, italienischen Geist mit deutschem Stil einende 
Stellung zur Reform Richard Wagners: man muff Verdi auf der 
Biihne — nicht nur im Orchester! — singen kénnen, und man muB 
es italienisch und nicht deutsch tun. 

Mit dem Verdi der Meisteropern lenkt Italien zu Wagner, zu 
Deutschland. Seitdem hat es sich nach allen Kraften hei8 bemiiht, 
durch einen AnschluB an deutsche Kunst, durch eine tief bewuBte 
Durchdringung mit dem Stil und der Technik deutscher Musik den 
bis zu einem gefahrlichen Grad verlorenen Vorrang in der Instru- 
mentalmusik wiederzugewinnen. 


94 Zweites Buch 


Zunachst und fast ausschlieBlich auBerhalb der Bithne. Denn 
die Nachfolge Verdis im Stil des Othello und Falstaff blieb auSerst 
gering. Wie unter Verdi das alte, so wird nun das neue geeinigte 
K6nigreich Italien fiir die Oper seit Richard Wagner von grofer 
Wichtigkeit. Seine Jahrhunderte alte Vorherrschaft in der Oper be- 
festigt am Ende des 19. Jahrhunderts noch einmal in der musika- 
lischen Kulturwelt der Verismo, die Italien eigentiimliche, meist 
einaktige Form hochdramatischer und wirklichkeitsgetreuer Opern. 
Musikalisch bedeutet er, am Verdi der Meisteropern gemessen, wie 
wir schon feststellten, einen fraglosen argen Riickschritt. Die Ver- 
edelung und Verjiingung der Oper durch Verschmeizung des durch 
Wagners Reform Erreichten mit der italienischen Eigenart, wie 
Verdi es unternommen, wird kurzerhand abgebrochen. Man stirzt 
sich, des Neuen und Aufreizenden froh, in den dichterischen und 
musikalischen Naturalismus, der selbst vor dem Halbbarbarentum 
nicht mehr zuriickschreckt. 

Durch den Verismo, dem in Frankreich und Deutschland 
schnell eine kleine Legion begeisterter Jiinger erwuchs, hat der 
italienische und franzésische Opernspielplan selbst in Jahrzehnten, 
in denen Wagner ihn nach wie vor beherrschte, einen derart bemer- 
kenswerten Platz auch bei uns eingenommen, da alles auBer von 
Wagner ftir die Opernbiihne Geschaffene auf lange Jahre hinaus in 
den Hintergrund gedrangt wurde. Konnte der Verismo Wagners 
Stellung nicht mehr im geringsten erschiittern, so hat er doch 
andrerseits in moderner Zeit am sinnfalligsten den Beweis erbracht, 
daB die eigentliche ,,Oper“ — die altere wie die neuere — trotz 
Wagner in alle Zeiten fortleben wird. 

Die geftihlsheiBe brutale Wirklichkeitsschilderung des musika- 
lischen Verismo schlug in Deutschland wie eine Bombe ein. Sie 
schlug in eine, miide am tibergewaltigen Erbe der zeitenfernen Got- 
tergeschichten Wagners zehrende und in blutlose Symbolismen sich 
verlierende Zeit. Sein seit Anfang der neunziger Jahre im wesent- 
lichen an die Namen Pietro Mascagni (Sizilianische Bauern- 
ehre) und Ruggiero Leoncavallo (Der Bajazzo) gebundener 
ungeheurer, ja einen formlichen italischen Taumel hervorrufender 
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erster Erfolg war wieder einmal eine Probe auf das alte Exempel, 
daB die Handlung einer echten Oper aus dem volien wirklichen 
Leben gegriffen werden muB. 

So grob die Texte dieser veristischen Opern auch oft gefiigt 
waren, dichterisch kann man im Prinzip von einem Riickschritt nicht 
reden. Im Gegenteil, der gewaltige Umschlag, daB man nun nach 
Goethes Mahnung ins volle Menschenleben hineingriif, es packte, 
Wo es interessant war, daB man Leben und Kunst in unmittelbare 
- Beriithrung brachte, war die durchaus gesunde Reaktion auf eine 
Entwicklung in der Operngeschichte, die in den Jahrzehnten nach 
Wagner fast ganz und gar auf den iibermenschlichen Gétter- und 
Heldenkothurn des siebenten Himmels sich verstiegen und bis zu 
einem gefahrlichen Grad des festen Bodens der Wirklichkeit sich ent- 
schlagen hatte. 

In diesen wie eine Offenbarung begriiBten Einaktern fand man 
das, wonach man unbewuBt schon so lange sich gesehnt hatte: den 
gliihenden Strom elementaren menschlichen Liebens und Hassens, 
Italiens heiBe, alle dunkelgeballten Wolken und Nebel des altger- 
manischen und altnordischen Gdotterhimmels zerreiBende Sonne, 
Natur, Volksleben, die ungebrochenen wilden und kraftigen In- 
stinkte urwiichsiger Naturmenschen, die sinnlichen Urtriebe des 
Menschen in nacktester Gestalt. 

Italien, und in ihm mit besonderer Vorliebe das heiBere Siid- 
italien mit Neapel und Sizilien, erscheint wieder auf der Bihne. 
Freilich in ganz andrer Gestalt und Anschauung wie etwa in der 
eleganten und verklarten Gartenlauben-Rauberromantik von Aubers. 
Fra Diavolo oder Flotows Alessandro Stradella. Die Textdichter 
werden nicht miide, uns um die Mitte des 19. Jahrhunderts in das 
arme, politisch ohnmachtige und zersplitterte Italien Ferdinands II. 
von Neapel zu fiihren. Da herrschen die Schrecken der Maffia, der 
Camorra, jener Geheimgesellschaften, die politische Morde, Raz- 
zias, Raub und Bestechung auf ihre Fahnen schreiben und doch 
aus Furcht vor der Rache des heimlichen Schutzes der Grofen in 
Kirche und Staat und des von ihnen gebrandschatzten Volkes 
gleichermaBen genieBen. Wir sind im klassischen Land der ritter- 
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lichen Rauber und der von der Romantik des Rauberlebens verklar- 
ten, geistig bedeutenden und verwegenen Bandenfiihrer. 

Damit steigen wir in die untersten siiditalienischen Volks- 
schichten hinab. Mit brutaler Wirklichkeitstreue, ohne poetische 
Verklarung und Beschénigung wird uns ihr Leben geschildert. 
Ohne lange Umschweife, ohne lange Expositionen und Schilde- 
rungen, riicksichtslos knapp und derb zupackend. Diese Schilde- 
rung des siiditalienischen Volkstreibens wird ein geschichtliches 
Verdienst der Textdichter dieser veristischen Opern bleiben. 

Damit ziehen, wie in der altitalienischen Buffo-Oper, wieder 
alle nichtmusikalischen Naturalismen eines leidenschaftlich beweg- 
ten Volkslebens auf der Biihne ein. Man lebt und arbeitet auf der 
StraBe. Nahmaschinen klappern. Maisahren und Maronen wer- 
den im kleinen StraBenofen geréstet. Wasche wird zum Trocknen 
an Stangen aufgespannt. Ein groBes Kirchenfest wird gefeiert. 
Da knallen Schiisse. Die Prozession zieht voriiber. Franziskaner 
zelebrieren die Messe am Strafenaltar. Alle Ausrufer und Ver- 
kaufer der Stadt bilden ein lustiges Chaos an Stimmen und K1an- 
gen. Matrosen ergdtzen sich am Morraspiel. Die Schéne diktiert 
dem Schreiberiein den Liebesbrief in die Feder. Johlen, Gelachter, 
Litaneien, Fluchen, Gezank, erregtes Murmeln, das Toben und 
Schreien siiditalienischer Leidenschaften wird zur Musik. Seiltan- 
zer und Bajazzi produzieren sich vor offner Jahrmarktbude. 
Ganze Gitarren- und Mandolinenorchester ziehen iiber die Biihne, 
Orchester spielen, Chére singen gegeneinander, und damit ist, wie 
manche dieser Veristen, zuletzt noch Wolf-Ferrari in dem 
veristischen Spatling seines Schmucks der Madonna und Alfred 
Kaiser in seiner bretonischen Dorftragédie Stella maris gezeigt 
haben, nur noch ein Schritt zu Meyerbeer. Irdische und himmlische 
Liebe flieBen in eins. Die himmlische Madonna sieht der gliihend- 
sten Liebe Lust und Leid, sieht Gebete und Verbrechen in gleichem 
MaB zu ihren FiiBen. Alle Phantasie, alle Schénheit, alle Feierlich- 
keit, aller tiefe Sinn des katholischen Kultus umfangt uns mit un- 
widerstehlicher Farbenpracht. Er beherrscht ein Volk mit reinem 
Kinderglauben, ein bis zum Halbbarbarischen wildes, leidenschaft- 
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liches und unwissendes Volk, das den gemeinsten und den glaubig- 
sten Verbrecher in einer Person gebaren kann, das die schwere 
Kunst glanzend versteht und austibt, des Lebens sinnliche Lust 
trotz des Zwangs der Religion bis auf die Neige auszukosten. 


Mit der Wiederauferstehung des Teufels in des Weibes, in Car- 
mens tausendfach variierten Gestalten, die unendliches Leid herauf- 
beschworen, kommt die Wiederauferstehung eines guten Teils alt- 
italienischer Volksmusik. Wie einst in der altvenezianischen Oper, 
werden die in diese veristischen Opern eingestreuten Paraphrasen 
uber manch sch6ne alte italienische Barcarolen, Serenaden, Spott-, 
Scherzliedchen und Trauergesange ihr musikalisch bester Teil blei- 
ben. Sie und die ganz und gar auf dem Boden der Heimat erwach- 
senen Italianismen in Melodik und Kadenzierung, in Rhythmik und 
Metrik werden weiterleben. Es wird zu all diesem die boden- 
standige, durch Mandoline und Gitarre bereicherte Klangwelt spa- 
teren Generationen den in Wahrheit unverwiistlichen Teil dieser 
Opern iberliefern. 


Die brutale und blechgepanzerte musikalische Mache der mei- 
sten dieser veristischen Opern hat damals eine uns heute kaum 
mehr verstandlich diinkende Uberschatzung nicht verhindert. Denn 
alle musikalischen Bedenken und Einwande schlug die brutale 
Schlagkraft der auf die kiirzeste Formel gebrachten hochdramati- 
schen Handlung und ihrer Musik einfach zu Boden. Ihre elemen- 
tare Wirkung wurzelt neben ihrer héchstgespannten dramatischen 
Charakteristik, neben dem lodernden Feuer ihrer Temperaments- 
ausbriiche in der alle Reflexion, alle Kontrapunktik, alle Polyphonie 
hinwegfegenden unbesiegbaren Macht der bliihenden Melodie und 
des breitstr6menden und von tiefster Empfindung durchzogenen Ge- 
sangs. 

Die grofBe italienische Oper hat im 18. Jahrhundert ganz 
Europa vom 4ufersten Osten zum 4uBersten Westen beherrscht. 
In der neuen Form des Verismo hat sie im 19. Jahrhundert aber- 
mals ihre Macht erprobt. Sie hat rasch auch diese Probe ge- 
wonnen, denn die unzerstérbaren Wurzeln ihrer Wirkung liegen 
Niemann, Die Musik seit Richard Wagner. 7 
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in dem musikalischen Ausdruck der unmittelbaren, starken und 
gesunden Sinnlichkeit des Siidlanders. 

Diesseits am Alpenwall verbliihten rasch alle SprdBlinge, die 
der veristische Taumel in Deutschland wachsen lieB. Es waren 
das wiiste Mord-, Ehebruch- und Raubgeschichten, und immer war 
es eine zweite Carmen an Bosheit, Leidenschaft und Liebesbediirt- 
nissen, die in der Mitte der Handlung stand. Als Ort der Handlung 
war Italien oder das weite Land der Exotik am meisten beliebt. 
DaB diese Werke Eintagsfliegen blieben, darf nicht verwundern. 
Der natiirlichen Leidenschaft des Siidlanders glaubt man willig; der 
kiinstlich bis zur Siedehitze gesteigerten und darum unechten und 
aufdringlichen des Nordlanders steht man nur mit um so wunan- 
genehmeren Empfindungen gegeniiber. Die Einakter der Ferdinand 
Hummel (Mara, Angla), Josef Forster (Rose von Pontevedra), Paul 
Umlauft (Evanthia) — sie sind bei allem Talent mit Recht langst 
vergessen. 

Man kann keineswegs sagen, daB die veristische Oper sich 
itberlebt hat. Denn ihre innere Starke und Eigenart — die Wirk- 
lichkeitsschilderung des Lebens, der Ausdruck elementarer mensch- 
licher Empfindungen und Leidenschaften — ist unverwiistlich und 
trotzt Raum und Zeit. Es kommt nur darauf an, ihren musikali- 
schen Naturalismus zu veredeln, sie musikalisch dauernd lebens- 
fahig zu machen. Dazu mii®te man sie in das Bereich der an Wag- 
ners Geist und Technik geschulten h6heren Kunst erheben und 
ihr auch stofflich neues Blut zufiihren. Denn dichterisch — dar- 
uber muB man sich klar sein — stehen die meisten veristischen, 
meist hastig und schlecht tibersetzten Opern nicht hdher als jene 
ungezahlten, an die erhitzte kleinbiirgerliche Phantasie sich wen- 
denden Italienischen Novellen, die die Zeit der Nachromantik bei 
uns gebar. 

Giacomo Puccini, der Schdpfer der veristischen Tosca und 
Italiens zweifellos bedeutendster Musikdramatiker seit Verdi, tut 
das, indem er, ein bedeutender und eigenartiger Erfinder, soziale 
Kulturerscheinungen (Bohéme) oder die Exotik des fernen Ostens 
(Madame Butterfly) dem veristischen Stil dienstbar macht und ihn 
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musikalisch unter Verzicht auf alles aufdringliche italienische Lokal- 
kolorit auf festeren und hdheren Boden stellt. 

Eugen d’Albert beschreitet im Tiefland den aussichtsreich- 
sten Weg. Er verklart und veredelt die blutigen Greuel des Ve- 
rismo durch das Ethos, durch die sittlich lauternde Macht der 
Musik. Mitten in einer Zeit artistischer und perverser Probleme 
in der Musik weist er mit der iiberwaltigenden Wucht alles Ethi- 
schen auf die entsittlichende Morschheit aller selbstsiichtigen Kultur 
hin, indem er in seiner spanischen Dorftragédie den reinen, war- 
men, tapferen und freien Naturmenschen, den Hirten Pedro, dem 
verdorbenen, feigen und unfreien Vertreter der Zivilisation, dem 
lusternen Schuften und Sklaven des Goldes Sebastiano gegeniiber- 
stellt. Er tut das, aller gezwungenen. und nicht recht glaubhaften 
sozialen Voraussetzungen der Dichtung ungeachtet, mit einem wun- 
derbar befreienden und fortreiBenden Pathos, daB wir fiihlen: hier 
ist der ernsteste und bemerkenswerteste Versuch, das Ethos Wag- 
ners mit der Volkstiimlichkeit und der ungebrochenen Kraft des 
Verismo zu vereinen, die moderne ernste Oper titber Wagner hinaus 
selbstandig zu entwickeln. 

Dies, und nicht einmal die musikalische Bedeutung des Werks 
mu8 allem vorangestellt werden. Seine Musik ist wohl im Grund- 
ton veristisch; allein, sie tbertrifft alle veristischen Werke in der 
echt Wagnerschen kunstreichen Fassung, in der selbstandigen und 
einheitlichen Entwicklung ihrer Gedanken, die aus dem spanisch- 
baskischen Lokalkolorit, aber auch aus Jungitalien und dem Ur- 
typ aller veristischen Opern, Bizets Carmen, starke Nahrung ziehen. 
Die starksten wohl aus dem Stimmungsreiz und der herben Schon- 
heit der Pyrenaen-Natur. Und auch das hebt nicht zum wenigsten 
das Werk aus dem leidenschaftdurchgellten Tiefland des Verismo 
in wunderbarer Scharfe hinaus. 

D’Alberts Tiefland ist die Edelmischung Wagnerschen Geistes 
und veristischen Stoffs; sie ist der gelungenste Versuch, fiir unsre 
Zeit ein neues sittliches Ideal aufzustellen, auch darin, daB in ihr 
das tiefe ethische Problem von der weltbeherrschenden Macht und 
dem entsittlichenden Fluch des Goldes seit Wagners Ring des Nibe- 
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lungen zum erstenmal wieder hell und grell beleuchtet wird. Dies 
suchen wir bei den eigentlichen Veristen in Italien und Frankreich, 
in deren Werken die rein sinnlichen Urtriebe der Liebe in nacktester 
Gestalt und in tausend Spielarten herrschen, vergebens. Erst dieses 
auf unsre Klassiker gegriindete Ethos aber, das seit Wagner auch 
von der Opernbiihne herab fordern zu miissen, eine der schdnsten 
Folgeerscheinungen von Wagners seelisch tiefgreifender Reform ge- 
worden ist, hebt die Liebesleidenschaften aus der Sphare des Ge- 
wohnlichen in die hoher Kunst empor. 


DAS MARCHEN 


Die Marchenoper der letzten Jahrzehnte ist der Ausdruck einer 
Art doppelter Reaktion. Einmal gegen Wagner. Der Grund einer 
Reaktion gegen Wagner wird meist ausschlieBlich aus einem Bankrott 
der nachwagnerschen Komponisten erklart. Wie Wagner irrigerweise 
mit Beethovens Neunter Symphonie die Lebenskraft der reinen In- 
strumentalmusik fiir ersch6pft hielt, so konnte dieser angebliche 
Bankrott doch wohl nur jene dramatische Form treffen, die unmit- 
_ telbar an die Wagnersche sich anschloB: das hochpathetische Musik- 
drama. Und daB man hier nach Jahrzehnten iiber eine meist miB- 
verstandliche Nachempfindung des Wagnerschen Stils noch nicht 
viel heraus war, haben wir in der Tat oben gesehen. 

Der tiefere Grund liegt vielmehr in der Dichtung zu diesen 
Marchenopern. Die seelische Entwicklung in den Gestalten der 
Wagnerschen Musikdramen ist eine auferordentlich feine und kom- 
plizierte. Sie ist es in so starkem Ma, daB der Charakter und 
die bewegenden Ursachen des Handelns bei einzelnen, z. B. bei 
Wotan, noch heute erst wenigen klar geworden sind. Damit 
wird der Komponist, der ja im allgemeinen kein scharfer Verstandes- 
logiker ist, in eine schwierige Lage versetzt. Es ist vorbei mit allem 
gedankenlosen Musizieren, mit allem Schwelgen im Gefiihl. Wort 
fiir Wort, Note fiir Note heiBt es nun, dem Gang der seelischen Ent- 
wicklungen unter unablassiger scharister geistiger Kontrolle folgen. 
Zum tiefen spontanen Empfinden und Fiihlen tritt das beherrschte 
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Denken, der Kunstverstand. Dem Genie Wagner war es gegeben, 
beides in harmonischer Weise sein Schaffen durchdringen zu lassen. 
Die Talente seiner Jiinger scheiterten fast alle an dem einen oder 
dem anderen: sie traten die musikdramatischen Voraussetzungen ent- 
weder mit FiiBen oder sie blieben in eitel Reflexion stecken. 

Da kam das Marchen wie gerufen. Alle seelische Entwicklung 
erscheint in ihm aufs a4uferste vereinfacht. Man soll nicht fragen: 
ist das mdglich, ist das iiberhaupt wahrscheinlich, sondern man 
soll einfach glauben. Denn man ist ja im Marchen! Der 
Komponist darf sein Textbuch nicht mehr ausschlieBlich auf drama- 
tischen Kern und auf Folgerichtigkeit der seelischen Entwicklung an- 
sehen, sondern er kann die Kardinalfrage stellen: eignet es sich gut 
zur Komposition, bietet es ,,musikalische Stellen“? Und siehe, dann 
darf er’s zufrieden sein. Denn nun hindert keine graue Theorie, 
kein musikdramatischer Fallstrick, da8 man aus Herzenslust ans 
Musizieren geht. 

Die zweite Reaktion dieser Marchenopern richtet sich gegen 
den Verismo. Wie Wagners Werke die seiner Jiinger, so hatten 
Anfang der neunziger Jahre die ersten veristischen Opern der Mas- 
cagni und Leoncavallo das Interesse an Wagner und seiner Schule 
fiir kurze Jahre aufgesaugt und sogar das deutsche Opernschaffen 
in eine Richtung gelenkt, die ihr von Grund aus fremd bleiben 
muBte. Da erschien Humperdincks wunderfeines deutsches 
Marchenspiel Hansel und Gretel. Mit einem Schlag versank die 
gliihende italienische, Ehebruch, Mord und Totschlag bestrahlende 
Sonne hinter die deutschen raunenden Tannen, hinter dem Zauber 
deutscher Waldseligkeit: die letzte italienische Operninvasion war 
abgeschlagen. Ihre Gefahr kam nur noch in der beliebten Sitte der 
darauffolgenden Jahre zum Ausdruck, eine veristische mit einer 
Marchenoper an einem Abend zusammenzuspannen. 

Man muB sich die Macht, die Starke dieses erlésenden Augen- 
blicks vergegenwartigen, muB die Eigenart der damaligen Lage ent- 
schuldigend in Betracht ziehen, um es zu verstehen, wie man damals 
dazu kommen konnte, die Texte dieser nachwagnerschen Marchen- 
opern den Wagnerschen allen Ernstes als gleichwertige und echt poe- 
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tische an die Seite zu setzen; Texte, die fast samtlich aller inneren, 
logischen dramatischen Entwicklung gradezu Hohn sprechen, 
durch keinerlei geistigere Problemstellungen beschwert erschei- 
nen und von der schlichten Natur und Einfalt des alten deutschen 
Volksmarchens himmelweit entfernt sind. Es ist die Zeit des litera- 
rischen Uberbrettls um 1900, der Wolzogen und Bierbaum. Natur 
weicht dem steifbeschnittenen SchloBpark. Kunst wird mit Kinst- 
lichkeit verwechselt. Die galante Schaferey lebt wieder auf und 
schniirt Geftthle und Empfindungen in eine gedrechselte und ge- 
schraubte, asthetenhaft blutlose und manirierte Sprache, die naiv, 
natiirlich und poetisch sein soll und nur verlogen, unnattirlich und 
geschmacklos poetisiert. Es regnet neue absonderliche Wortbil- 
dungen. Der Bohéme-Literat mit Riesenkrawatte kneipt und malt 
uns im Auto die voriiberflitzende — ach so unsaubere — Natur ab. 
Nicht im Freien, sondern im Zimmer, am Schreibtisch, im Café 
dichtet man Marchen und schildert man Natur. Recht viel Liebe 
und Liebelei, recht viel versteckte sexuelle Pikanterien, recht viel de- 
koratives Bilderklexeln, recht viel Rithrung, recht viel faustdicke 
Unmoglichkeiten und — wie in Wolzogen-Richard StrauB’ Feuers- 
not — recht viel Selbstbeweihraucherung. 

Diese Talmiromantik einer versiiBlichten Marchendichtung hat 
der Entwicklung der nachwagnerschen Marchenoper sehr gescha- 
det. Wie zu erwarten, trafen den Kinder- wie den Marchenton allein 
die Frauen; am besten, wo sie sich aller, von vornherein gefahrlicher 
Dramatisierungsversuche der alten lieben Volksmarchen entschlu- 
gen und ihre oft tiefen und riihrenden menschlichen Grundideen 
durch Geist und Fiihlen unsrer Zeit sprechen lieBen. Da stellt sich 
denn zweierlei fast immer ein: die Nachtseite des deutschen Wal- 
des, sein Unheimliches, Gespenstisches, und die innere Tragik nur 
scheinbar unwirklicher und marchenhafter, doch in ihrer sittlichen 
Grundidee wirklicher und ewig giiltiger Menschenschicksale. Fiir 
das erste mag Hansel und Gretel mit der im tiefsten Waldesdunkel 
hausenden Knusperhexe, fiir das zweite Lieben und Sterben der un- 
gliicklichen, edlen K6nigskinder ein Beispiel sein. Beide Dichtun- 
gen halten unsrer Zeit in symbolischer Vertiefung ihres Stoffes, mit 
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mildem Ernst den Spiegel vor. Beide lehren: liebt Deutschland 
und seinen Wald, liebt sein Volk und liebt den reinen Menschen, er 
sei Kind, Kénigssohn oder Gansemagd. Erkennt, daB alles Edle 
und Reine auf der Welt ohne den 4uBeren Schein oder eine alles be- 
siegende a4uBere Kraft unerkannt bleibt und zugrunde gehen muB. 

Es sind rheinische und siiddeutsche Dichterinnen und Dichter, 
die der modernen Marchenoper die dichterischen Grundlagen schaf- 
fen. Auch das erscheint nicht zufallig. Das Marchen wohnt nur 
in schéner Natur, unter blutwarmen, phantasievollen und herzlichen 
Menschen. Das stiddeutsche Marchen mildert die Tragik, und es 
ist bezeichnend, daB man diese Tragik des echten Marchens, wie 
sie etwa der Schlu8 der K6nigskinder zeigt, grade in dem niichter- 
nen Norddeutschland am heftigsten anfocht. 

Es ist auch das rheinisch-westfalische und siiddeutsche Volks- 
lied, das in seiner reizenden kunstmaBigen Fassung durch Hum- 
perdinck den ungeheuren Erfolg der ersten modernen Marchen- 
oper, seines Hansel und Gretel, zum schwerwiegenden Teil mitbe- 
stimmt hat. Gleichwohl mu8 man sich hiiten, dies allein und nicht 
auch den sinnigen gemiitvollen Volkston des Ganzen, der wie- 
derum nur am Rhein und in Siiddeutschland erwachst, dafiir ver- 
antwortlich zu machen. Das miinchnerisch-bayrische Volkslied und 
Gassenliedel dagegen gibt StrauB’ Feuersnot die Grundfarbe. 

Auch musikalisch 1aBt sich in den Marchenopern seit Wagner 
die langsame Abkehr von seinem Stil erkennen. Des sinnigen Ale- 
xander Ritters schon erwahnten beiden kleinen Opern: Der 
faule Hans und Wem die Krone? zwar zahlen noch zum engsten 
Wagnergefolge. Auch Humperdincks Hansel und Gretel belastet 
wohl noch etwas das Mifverhaltnis zwischen dem einfachen Stoff 
und den reichen Mitteln des groBen und schwer beweglichen Mei- 
stersinger-Orchesters, zwischen schlichter Volkstiimlichkeit und 
kunstvollem polyphonen Musizieren. Seine K6nigskinder aber 
zeigen in ihrer Urfassung der modernen Marchenoper einen weite- 
ren, von Wagner abfiihrenden Weg, der nur nicht so lang und nicht 
so ausschlieBlich beschritten zu werden braucht: die Anwendung 
des Melodrams. 
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Das ist jenes gesprochene Wort, jene Deklamation mit Musik, 
das im 18. Jahrhundert durch die Rousseau, Benda, Baumgarten, 
Scheibe, Neefe als Monodram oder Duodram, fiir ein oder gar zwei 
Personen, eine glanzende Ausbildung erfahren hatte. Im deutschen 
Singspiel, in der franzésischen komischen Oper der Revolutionszeit, 
der sogenannten Schreckensoper am Ende des 18. Jahrhunderts, 
taucht es bei den Lesueur, d’Aleyrac oder Cherubini iberall dort 
auf, wo die dramatische Spannung inmitten schreckensschwangerer, 
drohender und unheilvoller Stimmungen aufs hdchste gestiegen ist. 
War es damals in einer Zeit, der Komik wie Marchen gleich fern 
lagen, Ausdruck der fiirchterlichsten Wirklichkeit, so wird es jetzt 
in die marchenhafte Welt des Unwirklichen gestellt. Dort wie hier 
ruft man die in ihm wohnende starke poetische Kraft als Ausdrucks- 
mittel zu Hilfe. 

Mag Humperdinck als treuer Wagnerianer auch wohl nicht 
durch historische Erwagungen, sondern durch eine Verwechslung 
des melodramatischen Sprechens mit dem jammerlich miBverstande- 
nen Wagnerschen ,,Sprachgesang“ als angeblich feinster Bliite des 
gesprochenen Worts darauf gekommen sein, das langste Werk aller 
Zeiten in dieser Zwittergattung zu schreiben: das Melodram war, 
auch in der merkwiirdigerweise gleichzeitigen und schdnsten stid- 
deutschen Marchenoper, Thuilles Lobetanz, als neues Stilelement 
der Marchenoper pl6tzlich wieder da. 

Und mit diesen beiden vielleicht wertvollsten Werken der nach- 
wagnerschen Marchenoper noch etwas, was gleichfalls die langsame 
Abkehr von Wagner kennzeichnet: die vorsichtige Riickkehr zu mehr 
oder weniger geschlossenen liedartigen Formen, die gern in den 
Mittelpunkt der Szenen gestellt werden. Damit aber die heimliche 
Riickwanderung zur alten Form des Singspiels, die ja auch vom 
Melodram Gebrauch machte. Am deutlichsten wird das in T h uil- 
les Lobetanz. Hier erscheint der alte gesprochene Dialog wieder 
eingefiihrt und in feinfithligster Weise durch kurze melodramatische 
Partien mit dem iibrigen verkniipft. Dieser grdBere Rest, der fort- 
laufend nach moderner Art ,,durchkomponiert“ erscheint, ist aber 
auch das einzige Wagnersche daran. Die gesungenen Partien da- 
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gegen neigen wieder zu geschlosseneren Formen, und kleine, ganz 
abgeschlossene Lieder und nachgebildete liedartige Partien treten ’ 
ihnen, durch die Prosa, den gesprochenen Dialog oder Monolog 
unterbrochen, zur Seite. Eine harmonische Verschmelzung dieser 
verschiedenen Stilelemente zur Einheit ist freilich ein gar schwer, 
wenn nicht unmoglich Stick, und auch Thuille ist sie nicht vdllig ge- 
lungen. Grade das Wagnersche, grade die fortlaufend durchkompo- 
nierten Teile stehen, zumal, wo sie sich zu abgerundeteren Formen 
verdichten, dem iibrigen etwas im Wege, ohne doch an wuchtiger 
Wirkung die einfache alte Strophenform zu erreichen. 

Eine andere moderne Marchenoper legt bereits durch ihren 
Untertitel Singgedicht den Nachdruck auf derartige geschlossene, 
und auch hier wieder zumeist lyrische Gesange: Richard Strau 8’ 
Feuersnot. Dichterisch aber baut sie eine andere Seite der Marchen- 
welt aus. Sie nutzt das zeit- und raumlose Uberall des Marchens 
zur Satire. Zur Satire scheinbar nur auf Miinchen, das seinen 
Richard Wagner den Ersten und seinen Richard Wagner den Zwei- 
ten, namlich seinen Sohn Richard StrauB, unverstanden laufen lieB, 
im weiteren Sinn auf das ganze deutsche Volk, das seine groBen, 
unter ihm schaffenden Kiinstler und Geister stets zu spat erkennt. 
Dem echten Marchen ist solche Satire ebenso fremd wie die Ge- 
schmacklosigkeit, sich seiner Form zur Selbstglorifizierung zu be- 
dienen. Seiner naiven Anschauung und derben, aber gesunden 
Schilderung des menschlichen Liebeslebens liegt auch jene undeli- 
kate, vergrébernde und selbstverspottende Art fern, die uns zum 
Glauben zwingen soll, daB die beiden Liebesleute der Feuersnot 
ihre Empfindungen voreinander in iibertriebener Travestie verber- 
gen, ihre Liebe auf Lieblosigkeit griinden. Das ist die schlimmste 
Karikatur der Liebe und zugleich ein abermaliger betriiblicher Be- 
weis dafiir, daB dem angeblichen Thronfolger Richard Wagners 
auf der Biithne in solchen Dingen das fehlt, was seinen Meister iiber 
alle Zeiten groB emporhebt: das Ethos der Musik. 

Und wie die Dichtung, so zeigt auch die an genialen und herr- 
lichen Einzelstellen sicherlich reiche Musik der Feuersnot, daB sich 
hier der zukiinftige Weg der nachwagnerschen Marchenoper bei sol- 
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chen grundlegenden Mangeln ganz gewiB nicht 6ffnet. Denn die 
moderne Marchenoper fordert wohl die Abkehr vom Wagnerschen 
Stil, allein sie vertragt nicht die Abkehr vom Wagnerschen, das ist, 
vom rein kiinstlerischen Geist. 

Eher kann vielleicht eine Zukunft der nachwagnerschen Mar- 
chenoper auf dem Weg liegen, den Friedrich K1 ose mit dem Mar- 
chen vom Fischer und syner Fru, mit seiner Ilsebill beschritten hat. 
Sie betont gleichfalls noch den Wert der geschlossenen Formen fiir 
die Marchenoper in ihrer Anlage: einer aus verschiedenen, auch 
in der Instrumentation voneinander scharf abgehobenen szenischen 
Bildern zusammengesetzten dramatischen Symphonie. Sie zeigt des 
weiteren gewiB wie Strau8’ Feuersnot noch allzu deutlich die Gefahr, 
die dem zarten Marchen durch eine unbedingte Vorherrschaft des mo- 
dernen symphonischen Orchesters tiber die Singstimmen droht, so 
fein und reich auch die Gegenmittel einer dichterischen und musikali- 
schen Durchtrankung mit altdeutschen Volksweisen, mit prachtigen 
und groBen geschlossenen Chorsatzen angewandt werden. Sie er- 
Offnet aber dem modernen Musikmarchen in ihrer formellen Anlage 
entschieden neue Bahnen: Klose rahmt es auf dem Untergrund einer 
groBen, mehrsatzigen Symphonie in die Form szenischer Bilder. 
In fiinf Bilder, die das Programm zu dem kérperlich darstellen, was 
das Orchester im Sinn des Wagnerschen Seelenkiinders fortlaufend 
ausspricht. 

Weniger deutlich erscheint die langsame musikalische Abkehr 
von Wagner in der modernen Marchenoper vorbereitet. Sie kniipft 
fast ausschlieBlich an Wagners Meistersinger an. Alexander Ritter und 
Humperdinck tibernehmen noch ihr Orchester und ihren Stil. Thuille 
erkennt zuerst, daB die zarte Poesie des Marchens ein méglichst 
leichtes Orchestergewebe, daB die Abkehr von Wagner auch eine 
Abkehr vom Meistersingerstil erheischt. Er zieht im Lobetanz und 
der Gugeline daraus die Folgerungen, obwohl er gleich seinen Vor- 
gangern in der Erfindung keineswegs iiberall von Wagner loskommt. 
Dasselbe edle Wagnerianertum, dieselbe geringere Eigenpersénlich- | 
keit in Erfindung und Stil vertritt Klose. StrauB’ Feuersnot verwendet 
und verwebt wohl absichtlich Wagnersche Themen, aber das Ent- 
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scheidende bleibt doch, daB auch sie in ihrer Betonung geschlossener 
lyrischer Formen an Wagners Meistersinger, und zwar, wie Thuille 
im Einzugsmarsch des lieben dummen Marchenkénigs seines Lobe- 
tanz, an das Volksfest, die Festwiese am SchluB des Werkes ankniipft. 

Das sind die Hauptwerke der nachwagnerschen Marchenoper, 
denen bedingungsweise auch noch Pfitzners Rose vom Liebesgarten 
zuzurechnen ware. Andere Nachfahren von Hansel und Gretel, wie 

_ die Dickens-Vergréberung von G old marks Heimchen am Herde, 
Massenets Cendrillon, Walter Braunfels’ Fallada, Goep- 
farts Beerenlieschen — teilweise Verschmelzungsversuche mit dem 
Stil der groBen Oper oder, wie bei Braunfels, mit Brahmsischem 
Geist und Pfitznerschem Satz — sind als groBe und kleine Mit- und 
Nachlaufer teilweise sehr freundlich zu bewerten. 

Ein rechter Marchenkomponist mu8 sich ein kindliches Herz 
bewahrt haben. Er muf dem tiefen Sinn alter Marchen mit dem nai- 
ven Glauben des Kindes nahen. Er muB gleiche Liebe fiir die Men- 
schen, fiir das Volk, wie fiir die Natur, die beiden Lebensmachte des 
echten Marchens, im Herzen tragen. Er muB gelernt haben, auf allen 
Schein, alle a4tzende Satire, allen dekorativen Prunk, alle falsche Tra- 
gik zu verzichten. Man darf wohl sagen, daB alle diese Eigen- 
schaften sich eigentlich nur im deutschen Ma&archen, im Deutschen 
vereinen. Hier mu8 denn auch die Frage gestellt werden: wer ist 
die Hoffnung der nachwagnerschen Marchenoper ? 

Ich mochte sie nach Thuilles Tod immer noch in ihrem ersten 
Meister, Humperdinck, sehen. Der Ton seiner Musikmarchen klingt 
gedampfter, versonnener, dunkler wie der des sonnigeren, impul- 
siveren und offeneren Siidtirolers. Sein Satz zeigt die ganze, durch 

kanonische Engfiihrungen der Stimmeinsatze und Obersekundmodu- 
lationen ein wenig manieriert verkleinerte Polyphonie des Meister- 
singerstils mit einer ganz besonders liebevollen und feinen Ausma- 
lung der dunkleren Farben (Bratschen, Hérner usw.). Seine Per- 
sOnlichkeit ist weder eben groB, noch eben in der Scheu vor Disso- 
nanzen ,,modern“. Und doch ist er der Hans Thoma unsrer Musik. 

- Wie deutsch sind seine Wesensziige: Sinnigkeit, Gemiit, stille warme 

Liebe zu Mensch und Natur. Wie singt und klingt alles, was er 
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schrieb. Wie herzlich, wie menschlich innig und sch6én ist es ge- 
dacht, wie meisterlich bis ins kleinste Detail augefiihrt und durch- 
gearbeitet! Wie klug und fein wei8 Humperdinck, dem Natur die 
Tragik, die Gabe, die heroischen und unheimlichen Seiten der Natur 
musikalisch zu schildern, versagte, statt ihrer den versdhnlich ge- 
milderten tragischen Akzent anzuschlagen, die ernste Heimlichkeit 
des deutschen Waldes zu betonen! 

Wir warten aber auch seiner Nachfolger, die wir im Norden, 
unter den versonnenen, gemiitstiefen und charakterfesten Norddeut- 
schen, oder im Siiden, unter den impulsiven und herzlichen Siid- 
deutschen am sichersten suchen mochten. 

K6nnen wir auch einen Moritz von Schwind, Ludwig Richter, 
Paul Mohn oder Hermann Vogel der modernen Marchenoper nicht 
erwarten, so doch wohl einen Heinrich Vogeler, Adolf Hengeler, 
Albert Welti oder Kreydolf. Immer aber wird es fir ihre Zukunft 
wichtig sein, den fext unserer Marchenoper aus Talmi- oder Blau- 
strumpfpoesie in das Reich der echten und wertvollen Dichtung 
emporzuheben. 


DIE MYSTISCHE LEGENDE 
(Hans Pfitzners Erlésungs- und Stimmungsdrama.) 

Um Hans Pfitzner, eine der gr6éBesten schdpferischen Per- 
sonlichkeiten in der Tonkunst unsrer Zeit, ja, wohl die einzige, der 
man auBer Richard StrauB das viel miBbrauchte Wort genial bei- 
legen kann, zu verstehen, mu8 man ihn einmal Richard Wagners 
Tannhauser dirigieren héren. Pfitzner kann im Sinn auBerlich- 
virtuoser Kapellmeisterroutine gewi8 kein Pultvirtuose genannt 
werden. Und doch, es gibt selbst unter den groBen Biihnenkapell- 
meistern keinen einzigen, der uns grade die tieferschiitternde Leidens- 
welt des Tannhauser so nahe zu bringen, uns durch sie ins Innerste 
so zu packen wei8, wie Hans Pfitzner. Wie kommt das? 

Weil seine eigne Kunst dem Geist dieses Werks aufs engste 
verwandt ist, ja, zum guten Teil aus ihm geboren scheint. Die my- 
stisch-ekstatische und legendare Art, in der Pfitzner, wie es Wagner 
grade im Tannhauser tut, das christlich-katholische Mittelalter, in der 
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er die im Tannhauser verkiindete Religion des Leidens, des Mitlei- 
dens und der erlésenden Liebe mit den Formen, Mitteln und Stim- 
mungen modernster Kunst in seinem entscheidenden Hauptwerk des 
Armen Heinrich wieder auferstehen 1aBt, kennzeichnet ihn als den 
echten Neuromantiker. Er ist es, der den neuromantischen Geist 
von Wagners Musikdramen, wie er sich etwa im Tannhauser und 
Parsifal am reinsten ausspricht, treulichst bewahrt hat. Er ist es, 
der uns in seinen eignen Musikdramen von einer letzten und un- 
endlich verfeinerten Bliite der Wagnerschen Romantik zu reden er- 
laubt. 

Die Zeit, in der Wagners Romantik ans Licht trat, war ihrem 
Verstandnis noch giinstig; selbst das Uberromantische in Wagners 
Dichtungen hat man damals entweder gar nicht bemerkt oder sich 
nicht sonderlich dariiber aufgeregt. Pfitzners Neuromantik steht in 
unsrer niichtern-realistischen, technisch-niitzlichen und materiellen 
Zeit als eine einsame und unerklarliche Erscheinung da, In ihm er- 
neuert sich das Bild des weltabgewandt in sich selbst zuriickgezoge- 
nen, griiblerisch in sich selbst versenkten und in einer eignen er- 
traumten Welt idealer Schénheit und Reinheit lebenden deutschen 
Kiinstlers in einer Weise, die zugleich rithren und erheben kann, da 
ihr musikalischer Ausdruck aller Mode, alles Artistischen nicht nur 
entbehrt, sondern sich kraftig und bewufBt diesen herrschenden 
Machten unsrer Zeit entgegenstemmt. 

Die Wagnersche Lehre von der Erldsung des Siinders durch 
aufopfernde und reine Liebe in mystisch-romantischer Farbung fiel 
bei dem Romantiker Pfitzner friih auf fruchtbaren Boden. Als ein 
Friihwerk von erstaunlicher geistiger und musikalischer Reife 
schickte er seinen beiden entscheidenden Musikdramen als Zwan- 
zigjahriger die Musik zu Henrik Ibsens, von frihlingsfrischer nor- 
discher Romantik durchstrahltem Jugendwerk Das Fest auf Solhaug 
voraus. Mit sichrem Takt vermied er es dabei, aus diesem Schau- 
spiel, das in der blithenden Lyrik seiner zahlreich eingestreuten ge- 
schlossenen Liedformen allerdings zur Musik gradezu herausfordert, 
ein regelrechtes Musikdrama zu machen, wie es etwa zehn Jahre 
spater der Schwede Wilhelm Stenhammar tat. Die Musik besteht 
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aus geschlossenen Orchestervorspielen zu jedem der drei Akte, einem 
Finale zum ersten Akt, einigen Melodramen, Liedern und einem 
Chor. 

So sicher selbst diese Musik, namentlich der nach dem Vorgang 
der dichterischen und musikalischen Naturalisten der achtziger und 
neunziger Jahre breit geschilderte Fiebertraum der ungliicklichen 
Margit, das Schauspiel belastet, so unumstritten steht schon in ihr 
der spatere Pfitzner da. Ja, dieser Musik eignet eine Frische und 
Eindringlichkeit der Melodik, eine kiihne Selbstandigkeit und ele- 
mentare Einfachheit in Harmonik und Metrik, in Dissonanzbehand- 
lung und Stimmfithrung, eine Grofziigigkeit und Geschlossenheit 
des Stils, eine schlagende Charakteristik, ein Reichtum der Phantasie, 
eine harte, herbe und unsinnliche Kiihnheit des musikalischen Aus- 
drucks, die mit dem Talent schon nicht mehr zu erklaren ist, son- 
dern auf das Genie weist. In dieser Herbigkeit und Harte des 
musikalischen Ausdrucks, nicht im Musikalischen selbst, liegt der 
nordische Ton dieser bedeutenden Schauspielmusik. Wagnerisch 
ist der Stil, namentlich im Fiebertraum, wo schreckliche Bilder und 
Gesichte, Erinnerungen an iiberstandene Leiden und Kampfe in 
wechselnden, seelisch aufs feinste entwickelten Verschlingungen ein 
zerbrochenes Frauenleben der Reihe nach in immer neuer Beleuch- 
tung heraufbeschw6ren. Pfitznerisch aber ist bereits der musika- 
lische Ausdruck im Rahmen dieses Stils. So ist Pfitzner der echte 
Romantiker auch darin, daB er in der Jugend mit dem ersten kiinst- 
lerischen Wurf als Eigner dasteht, mit dem bald darauf folgenden 
Jugendwerk des Armen Heinrich aber das Entscheidendste und das 
Beste gibt. 

Mit Pfitzner als Musikdramatiker rechnet man seit Mitte der 
neunziger Jahre vorigen Jahrhunderts, seit der denkwiirdigen Main- 
zer Urauffiihrung des Armen Heinrich und der Elberfelder der Rose 
vom Liebesgarten, beides echten nachwagnerschen Erlésungsdramen. 

Wie oft bei Romantikern der Bithne wiinschte man, daB Pfitz- 
ner nicht so sehr ausgepragter Romantiker ware, wenn man seine 
Stellung zur musikdramatischen Dichtung beleuchten muB. Denn 
auch sein Dichter und Freund, James Grun, ist ein ihm aufs engste 
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wesensverwandter Romantiker mit allem hellen Licht und tiefem 
Schatten; nur sieht der Komponist von allem lediglich das helle 
Licht. Dies beleuchtet phantasievoll und malerisch geschaute Biih- 
nenbilder und 1aBt uns auch erkennen, daB Grun innerlich vertiefte 
Handlungen aus dem Keim einfacher und schéner Grundgedanken 
zu erfinden und sie in eine dichterische und nicht der Eigenart ent- 
behrende Sprache zu kleiden weiB. 

Am héchsten steht seine Dichtung zu dem musikalisch Tristans 
Welt entsprossenen Jugendwerk des Armen Heinrich, da die mit- 
telalterliche Legende ihm bereits feste Grundlagen und deutlich 
umrissene Gestalten geschaffen hat. Der Arme Heinrich ist — 
es braucht nicht der Erwahnung — ein echtes Drama erlésender 
Liebe. Der Opfermut eines jungen Schwabenmadchens, das bereit 
ist, sich flr den aussatzigen Geliebten, den Ritter Heinrich, hin- 
schlachten zu lassen, befreit den Kranken von seiner furchtbaren 
Krankheit. Die Gestalten der alten Mar des Hartmann von Aue 
sind durch Ausscheidung der unsrem Empfinden nach widerwartig- 
sten und peinlichsten Einzelheiten nach Kraften von Grun drama- 
tisch belebit und in ihrer tiefen und schoénen menschlichen Grund- 
idee uns mdglichst naher gebracht. Allein, sie bleiben, ungleich 
Wagners Tannhauser, doch in jenen fernen Zeiten stecken. Es fehlt 
dem Nachdichter das, was jeder Umgiefung und Neubelebung alter 
Stoffe erst den tiber alle Zeiten triumphierenden Wert gibt: die Kraft, 
diese Gestalten, ihre Regungen und Empfindungen aus unsrer Zeit, 
aus unsrer eignen Pers6nlichkeit heraus neu zu deuten, in die For- 
men und Eimpfindungen unsrer Zeit und unsres eignen Selbst umzu- 
schmelzen. 

Pfitzners durchaus eigenartiges und pers6nliches tondichteri- 
sches Profil zeichnet sich im Armen Heinrich wohl am scharfsten ab. 
Er ist der moderne Meister der mittelalterlichen christkatholischen 
Legende, der maBlos und tiberschwenglich in seligsten Liebesver- 
zickungen gipfelnden Ekstase, der Religion des entsetzlichsten, 
schmerzvollsten Leidens und des tiefsten, aufopferndsten Mitleidens. 
In die Quellen und Quelladern dieser geheimsten und edelsten Her- 
zensmachte steigt Pfitzner bis zur Selbstzerfleischung, bis zur qual- 
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vollen Selbstzerfaserung mit der mystischen Versenkung und der 
religidsen Inbrunst eines Jacob Bohme herab. 

In keinem andren Werk wird der Zusammenhang Pfitzners mit 
der Romantik so klar wie hier. Als Spatling der Romantik, wie man 
ihn so sch6n benannt, eint er die herbfrischen Reize alter primitiver 
Sagen mit der sensibelsten und verfeinertsten modernen Stimmungs- 
kunst und Technik. Die alte Balladen- und Legendenstimmung er- 
steht in Pfitzners Seele in neuer und eigner Gestalt. Alles Kérper- 
liche, alles Materielle verschwindet in dem unendlich feinen Gewebe 
seines Orchesters. Alles wird in solchen Stimmungen unsinnlich, 
dammernd, kérperlos und traumhaft verzogen. Mit dem Hochdiffe- 
renzierten, Sensiblen und Uberfeinerten eint sich das Primitive und 
Archaistische. Diese seltsame Vereinigung von Hochstkultiviertem 
und Primitivem, von modernem nachwagnerschen Sprachgesang mit 
kindlichem Legendenton, mit alten Kirchentonarten und Metren, 
diese Verbindung von primitiver Zweistimmigkeit als einer Art mo- 
derner und klanglich genialer Wiederauferstehung des mittelalter- 
lichen Diskantus mit der aufs héchste verfeinerten und allen Stim- 
men volle Selbstandigkeit génnenden Vielstimmigkeit des nachwag- 
nerschen Opernorchesters aber ist es, die Pfitzner scharf charakte- 
risiert und unter die echten Neuromantiker und modernen Kiinstler 
einreiht. 

In der Rose vom Liebesgarten dagegen ist Grun vollends in eine 
heillose Uberromantik und kiinstlich konstruierte Symbolik hineinge- 
raten. Im Armen Heinrich leiten die Wurzeln der Dichtung zum 
Tannhauser, in der Rose zum Parsifal. Nur fallt dem Dichter, der 
der bedeutenden dichterischen Gestaltungskraft auch des letzten 
Wagner entbehrt, sein gutgemeinter und idealgedachter, aber recht 
ungeschickt gezimmerter Bau auseinander. Der einfache Grund- 
gedanke von der Liebe Lust und Leid, von der Priifung und Auf- 
opferung des Weibes und der itbernatiirlichen Heldenkraft, die die 
Macht des Glaubens weckt, verfliichtigt sich in schematischen Alle- 
gorien und blutlosen Symbolen. Es ist — und das trotz Pfitzners 
fester Uberzeugung — unmdglich, zu den Personen des Dramas, 
die nichts als Versuche einer Verkérperung abstrakter Begriffe, die 
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lediglich dichterische Schemen sind, in ein inneres menschliches 
Verhaltnis zu treten. Und die ganz undramatische Breite in der 
Fihrung der diinnen Handlung, die mehr bildhaft-malerische als 
dramatisch-bewegte Darstellung des dichterischen Milieus verstarken 
diesen Eindruck der aus einem unwirklichen Boden heraus kiinst- 
lich konstruierten Symbolik auf lange Strecken bis zur offnen Lange- 
weile. 

Eine Fiille wundervoller, man darf in diesem Fall wirklich ein- 
mal sagen, genialer und bei geringeren Wagnerschen Spuren ganz 
und gar personlicher Musik ist an diese Dichtung vertan. Zweier- 
lei zeigt das neuromantische Stimmungsdrama in Pfitzners Rose von 
einer neuen Seite: die Natur- und Milieuschilderungen. Die hinrei- 
Benden Naturstimmungen des ersten Aktes mit ihrem kostbaren 
Klangzauber geteilter Celli sind wert, neben die des zweiten Akts 
von Wagners Siegfried gestellt zu werden. Dort wie hier, wo auch 
das Ballett der Moosmanner und Waldweibchen sich dem grofen 
Naturrahmen einfiigt, echte und tiefpoetische Freiluftmusik! 

Gleich groB ist Pfitzners Kraft der Inneres mit AuBerem ver- 
schmelzenden Milieuschilderung. Stimmung und Kolorit passen 
sich ihrem Wechsel mit wunderbarer Feinheit an. Hier die naiv- 
kindliche und strahlend sonnige Heiterkeit des Liebesgartenparadie- 
ses, dessen holde Feierlichkeit den Liebestempel zum Jupitertempel 
erhoht. Dort das grausige Pandamonium des Nachtwunder-Reichs 
mit der beriihmten, zu Unrecht viel angefochtenen Tropfenmusik als 
dem elementaren musikalischen Ausdruck t6édlicher unterirdischer 
Einsamkeit, mit dem teuflischen, zu Marschners und Wagners Nacht- 
albengestalten zuriickweisenden Hohn undSpott der Zwerge. Hier die 
bliithende Lyrik der Liebesszenen, dort der schwere, echt Pfitznersche 
Balladenton in Minneleides groBer Erzahlung, die gutmittig ironi- 
sierende Charakteristik des treuen Moormanns und Vetters vom 
Nickelmann einer andren Marchendichtung, Gerhart Hauptmanns 
Versunkener Glocke. Trotzdem ist es selbst Pfitzners wunderbarer 
und echt romantischer Kraft der Milieuschilderung nicht gelungen, 
die Mangel der Dichtung an seelischer Charakterentwicklung zu ver- 
decken. So tragt Pfitzners Armer Heinrich nicht nur darin, sondern 
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auch in der trotz starkerer Wagnerscher Ziige weit gr6Beren musika- 
lischen Inspiration, Originalitat und jugendlichen Frische den Sieg 
iiber die stilistisch reifere und abgeklartere Rose davon. Wie wohl 
einzig der rein poetische, romantische und stimmungsvolle Grund- 
ton dieser echten, aber dramatisch ungliickseligen Dichtung den 
Stimmungsmusiker und Erzromantiker Pfitzner, den Anwalt von 
E. T. A. Hoffmanns Undine und Marschners Templer und Jiidin, 
in seinen Bann schlug, so erscheint auch das Schicksal des neuroman- 
tischen Stimmungsdramas in den edlen Ausnahmefallen der Biihnen- 
auffiihrungen Pfitznerscher Werke besiegelt. 

Denn, obzwar Pfitzner, an dem unvergleichlich mehr dem Ar- 
tistischen, Klangcharakteristischen und Tonmalerischen zugewand- 
ten Richard StrauB gemessen, der echteste und innerlichste Jiinger 
Richard Wagners genannt werden mu — er bleibt doch der echte 
moderne und sensitive Neuromantiker auch darin, daf er die Stim- 
mung durchaus der dramatischen Entwicklung iiberordnet. Der 
Stimmungsmusiker ist groBer wie der Dramatiker. 

Der Zugang zu Pfitzner ist nicht leicht. So liegt es nicht allein 
nahe, sondern erscheint gradezu geboten, zum Verstandnis seines 
musikdramatischen Stils gleich an dieser Stelle kurz auf sein iibriges 
Schaffen, Kammermusik und Lyrik, zu weisen, da er auch in ihm 
der treue Jiinger im Geist Richard Wagners bleibt. 

Nichts kennzeichnet Pfitzners tiefe Innerlichkeit wohl so gut, 
wie seine heimliche Liebe zur Kammermusik. Auch in dieser Liebe 
ein rechter Romantiker, der zur dramatischen der intim-lyrischen 
Aussprache notwendig bedari, steht er in ihr abermals auf der 
Grenzscheide zwischen dramatischer und absoluter Musik, zwischen 
Neu und Alt. 

Auch Pfitzners erste Kammermusikwerke sind Zeugnisse einer 
erstaunlichen geistigen und musikalischen Friihreife seiner Pers6n- 
lichkeit. Wohl spiirt man noch, etwa in der Fis-moll-Cellosonate 
op. 1, im Klaviertrio op. 8, die Nahe Beethovens, Brahms’ und Schu- 
manns, wahrend Wagners Einflu8 dem absoluten Musiker Pfitzner 
so gut wie ganz abgeht. Doch der echte und in die Entwicklung der 
Kammermusik ganz neue, seltsam romantisch aus Alt und Neu ge- 
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mischte Elemente hineintragende Pfitzner ist schon in ihnen da. 
Der herbe, asketische und tief verinnerlichte Charakter dieser Werke, 
die Eigenart ihrer Stimmenfiihrung, die ohne viel Riicksicht auf zu- 
fallig durch ihren Zusammenklang entstehende dissonierende Har- 
monien mit reicher Wiirze durch eingestreute Sekunden im Akkord 
die einzelnen Stimmen streng ,,horizontal“ hért und fiihrt, die ge- 
drungene Kraft des keinerlei Zugesténdnisse an den Geschmack des 
groBen Publikums kennenden Ausdrucks — das alles ist nur ihm zu 
eigen. 

In der intimen Vielsprache einzelner Instrumente enthiillt Ptitzner 
erst ganz die Tiefe seiner kerndeutschen und weltabgewandten Natur. 
Hier, in seinen reifen Kammermusikwerken, etwa im Streichquartett 
op. 13, im F-moll-Klavierquartett op. 23, wo die Farbe ganz vor der 
Zeichnung zurticktritt, steht freilich auch jenes Mal, das dem Ober- 
flachlichen den Zutritt zu seiner Kunst verbietet. Den Erzroman- 
tiker unsrer Zeit kiinden namentlich alle langsamen Satze. Hier 
traumt sich der Romantiker Pfitzner abermals ins Mittelalter zuriick. 
In ihnen lebt der alten Niederlander des 15. und 16. Jahrhunderts, 
lebt Ockenheims und Josquin de Prés’ musikalische Gotik wieder auf. 
Dammerung webt in den Kirchenschiffen alter Kathedralen, und ihre 
bunten Fenster fangen in den schweren goldenen Reflexen die letzten 
Sonnenstrahlen in wehmiitig gedampftem Licht auf. Erstes und 
zweites Thema sind in Gestalt groBer und in der Erfindung Beetho- 
vensch langatmiger Themengruppen voneinander gesondert behan- 
delt und in Form grofer Perioden zur straffen thematischen Einheit 
verbunden. Pfitzner erreicht das mit Kiinsten der Vergr68erung, 
Verkleinerung, Umkehrung, der gleichzeitigen Zusammenfiihrung 
oder des freien kanonischen Nacheinander, mit der bis ins kleinste, 
bis in die Absonderung und kontrapunktische Verarbeitung nur 
zweier Noten eines Motivs gehenden festen und logischen Ver- 
schweiBung seiner thematischen und motivischen Bindeglieder. 
Diese Ausnutzung der 4uBersten Méglichkeiten, die ihm sein thema- 
tisches und motivisches Material bietet, ist bewundernswert; seine 
Bindeglieder erscheinen durch um so subtilere Kunst miteinander 
verbunden, als der nattirliche FluB sie dem nicht besonders fachlich 
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Geschulten vollig verdeckt. Etwas wird aber auch ihn sofort in die- 
sen Satzen packen: das ist ihr Charakter. Entweder geben sie sich, 
wie etwa im Klavierquintett, als eine einzige gewaltige und naturge- 
sattigte Ballade von groBem und leidenschaftlichem Ausdruck, oder 
sie sind jenen Geistes erhabener Melancholie voll, die Goethen seine 
Rémischen Elegien dichten lieB. 

Doch noch auf ein andres Quellgebiet Pfitznerscher Kunst wei- 
sen solche Satze hin: auf den letzten Beethoven. Seinem Stil nahert 
sich auch Pfitzners, im letzten Grunde wieder der altniederlandischen 
Kontrapunktik entsprieBende eigne und mit Unrecht vielverlasterte 
Art, wie er seine Stimmen ohne Riicksicht auf die zufalligen harmo- 
nischen Endergebnisse ihres Zusammenklangs zum Akkord hori- 
zontal und melodisch unbedingt selbstandig nebeneinander hinfihrt. 
So darf seine durch und durch romantische Kunst eine Wiederge- 
burt altniederlandischer, riicksichtslos kithner und tiefer Kontrapunk- 
tik in modernem, an Beethoven wie an Wagner genahrten Geist ge- 
nannt werden. 

Mit dem modernen neuromantischen Geist ist bei Pfitzner aller- 
dings keineswegs das vermacht, das wir bei so manchem Modernen, 
namentlich bei Regers chaotischem Stil, mit dem Verfall aller form- 
bildenden Krafte bezeichnen miissen. Vielmehr stellt grade eins 
Pfitzners ernste Kunst selbst im bizarren musikalischen Barock man- 
ches seiner kaprizidsen oder intermezzoartigen Satze unendlich hoch 
tiber die eines Reger: die Gedrungenheit seines, innerster Not- 
wendigkeit entspringenden Ausdrucks, die straffe Geschlossenheit 
und elementare Strenge seiner weit, aber klar und festgefiigten 
Form, die oft fast eigensinnig gewahrte Einfachheit und Einheitlich- 
keit seiner Rhythmik. Der musikalischen Charakteristik und Ton- 
malerei im modernen Sinn schwort Pfitzner — man braucht nur an 
seine Schilderung des Nachtwunderer-Reiches in der Rose vom Lie- 
besgarten zu erinnern — keineswegs ab. Ihn unterscheidet aber auch 
hier zu seinem Vorteil das von dem Fihrer der Moderne, Richard 
StrauB, daB einmal nichts Unmusikalisches, nichts musikalisch nicht 
Darstellbares oder Schilderungsfahiges dargestellt oder geschildert 
wird, und daB selbst die 4uBersten Kiihnheiten der Dissonanzbe- 
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handlung, der musikalischen Farbengebung und Zeichnung dabei 
musikalisch innerlichst begriindet und gerechtfertigt erscheinen. 
Das ist das ,,Musikalisch-HaBliche“ bei Pfitzner; freilich ein andres 
wie bei Richard StrauB, wo es sooft aus dem Mittel zum Zweck 
zum Selbstzweck wird. 

Der Rest von Pfitzners Schaffen, der sich auf das anmutige 
Jugendwerkchen eines Orchester-Scherzo, einige kleinere Chorwerke 
(Der Blumen Rache, Kolumbus), einige héchst charakteristische und 
tonmalerisch geniale BaB- und Baritonballaden mit Orchester (Herr 
Oluf, Die Heinzelmannchen), Marchenmusiken (zu Ilse von Stachs 
Christelflein) und Schauspielmusiken, die wie jene zu Kleists Kat- 
chen von Heilbronn abermals Pfitzners Wahl ausgesprochen ro- 
mantischer Dichtungen zeigen, und eine ganze Reihe Lieder verteilt, 
weist neue stilistische Ziige nicht auf. 

Starker wie im tibrigen Schaffen hangt Pfitzner im Lied mit der 
alteren Romantik, mit Schumann und Eichendorffs Waldpoesie zu- 
sammen. Starker anscheinend, weil auf kleinem Raum schroffer kon- 
trastiert, zeigt er auch in ihm jene merkwiirdige Mischung von 
Archaistischem und Modernem, von Einfach-Naivem und seelisch 
wie technisch Allerkompliziertestem, die ihn als neuromantischen 
Stimmungsdramatiker kennzeichnet. Wir haben das kleine nette, 
aber keineswegs irgendwie erhebliche Rokokostiicklein von Eichen- 
dorffs ,,Sonst“ — ein Liedchen, das in der Verbreitung leider bald 
seine ganze Lyrik iiberstrahlt — und wir haben moderne Klavier- 
lieder mit obligater Singstimme, die an Kiihnheit der Dissonanzbe- 
handlung in ihrem durchaus Hugo Wolfschen symphonischen Kla- 
vierpart fast die modernsten Muster tiberbieten. 

Konnte sich das Pfitznersche Lied nicht einmal in dem MaB 
wie das StrauBische einbiirgern, so hat das seine tieferen Ursachen 
in der Eigenart des Tondichters selbst. Es fehlt auch dem Ptfitzner- 
schen Lied die gliihende Farbenpracht und die Sinnlichkeit, die zu- 
weilen peinlich unvornehme grofe pathetische Geste und der hin- 
reiBende dionysische Schwung des StrauBischen. 

So bildet seine im iibrigen durchaus in der Wagnerschen wur- 
zelnde Kunst insofern den direkten Gegenpol zu ihr, daB sie deren 
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iippigen Sinnlichkeit und wiitenden Leidenschaft eine ebenso schari 
betonte Unsinnlichkeit und Beherrschung im Affekt gegeniiberstellt, 
die klanglich bis zur offnen Sprddigkeit und Askese gehen kann. 
Um so tiefer schlieBt ihn der in sein Herz, der in langem Kampf die 
sittliche Macht und Kraft, das Ethos seiner bis zum Unnahbaren 
reinen, adligen und verinnerlichten Kunst an sich selbst erfahren hat. 


DER MALERISCHE NATURALISMUS 


(Richard Strauf’ Stimmungsdrama.) 


Die Auswiichse des Verismo schlug die herzige deutsche Wald- 
und Marchenseligkeit von Humperdincks Hansel und Gretel zu Bo- 
den. Unsrer Zeit, die in iibertriebener Wertschatzung des Arrtisti- 
schen das Natiirliche harmlos nennt und die Worte: Herz, Gemiit, 
Empfindung ohne abschwachende und heimlich ironisierende 
,GanseftiBchen“ schier gar nicht mehr vertragen kann, blieb eine 
neue Art musikalischer Bithnenkunst vorbehalten. Sie tritt mit Ri- 
chard Strau8’ Salome (Oskar Wilde) und Elektra (Hugo von 
Hofmannstal) auf den Plan. 

Ihre Kritik hat mit der Kritik der Dichtungen einzusetzen. 
Beide sind Dramen von grofer Einfachheit der Vorgange, des sze- 
nischen Rahmens, von starker, Stimmung suggerierender Biihnenwir- 
kung. Die Einheit von Raum und Zeit im Sinn der antiken Tra- 
gédie ist da. Damit sind freilich ihre Ahnlichkeiten mit dem 
Drama klassischer Zeit schon erschépft. Beide Dichtungen sind 
fiir den Tondichter insofern verfehlt, als ihre Gestalten ihm kei- 
nerlei Gelegenheit zur Sprache der Musik als beseelender Herzens- 
sprache, als Seelenkiinderin geben. Sie sind im innersten Kern {aul 
bis ins Mark. Sie sind widermusikalisch. Ihnen fehlt das Ethos 
der antiken Tragédie. Ihnen fehlt die innere dramatische Entwick- 
lung. Sie bleiben starr von Anfang bis zu Ende. Salome ist die 
Verdammte auch dann noch, wenn sie in ekler erotischer Brunst das 
abgeschlagene Haupt des Taufers Jochanaan ansingt. Jochanaan 
selbst steht ihr bis zum Tod als der gleiche unberiihrt und ungeriihrt 
gegentiber. Salome, Klytemnastra, Elektra, sie alle wandein als die 
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furchterlichen G6ttinnen der erotischen perversen Raserei, der t6d- 
lichen Gewissensangste, der unentrinnbaren Rachegedanken tiber die 
Bihne. Bestien, die im Zerst6ren, in der Selbstzerfleischung ohne 
MaB und Ziel ihr einziges Geniigen finden. Antikes Pathos verkeh- 
ren sie in moderne pathologische Perversitat. Die antike, die alt- 
biblische Tragédie wird unter den Handen dieser modernen Dichter 
zur krampfhaft geschraubten Karikatur. Mit der Zerstérung des 
Ethos, des antiken Sittlichkeitsbegriffs nehmen sie der antiken Tra- 
gddie die innere Einheit, den religidsen Halt, die eigentliche Bedeu- 
tung des Tragischen. Ubrig bleiben Pandamonien des Verbrechens. 
Ubrig bleiben dort wie hier starre Schemen, Verkérperungen des- 
sen, was der Hexenkessel des Orchesters ausbrodelt, bleibt eine sym- 
bolisierende Phantasie- und Stimmungsdichtung von malerischer 
und scharf charakterisierender Sprache, die in der Salome zudem 
durch die unzerstérbaren Wurzeln der Bibelsprache, der orientali- 
schen Poesie neue Krafte gewinnt. 

Den zweiten Fehler begeht StrauB mit der wortlichen Verto- 
nung dieser bilderreichen und altertiimelnden Dichtungen. Wort- 
und Tondrama haben ihre eignen Gesetze. Die Menge unmusika- 
lischer Prosa hangt sich mit Bleigewichten an seine Musik. Sie 
hemmt und belastet die Dichtung, wahrend sie selbst dadurch, daB 
sie zum fortlaufenden Sprachgesang mit malender Orchesterbeglei- 
tung gezwungen wird, an Wirkung, an poetischem Duft und an 
Eindringlichkeit verliert. 

Diesen grundlegenden dichterischen Mangeln kann die Musik 
natiirlich auch nicht abhelfen. Nichts kann die ungeheure Kluft, die 
sich bei allen stilistischen und technischen Bertihrungspunkten zwi- 
schen diesen und Wagners Werken auftut, fiihlbarer machen, als 
jener Mangel an Ethos in diesen StrauBischen Dramen. Die Musik 
ist und bleibt Sprache des Herzens, der Seele. Stoffen wie diesen, 
die eine lyrische Beseelung, eine Verklarung, eine fiir die musikalische 

Darstellung notwendige Idealisierung weder verlangen, noch ver- 
tragen, steht sie als widermusikalischen machtlos gegentiber. Will 
sie aber ihr Reich trotzdem behaupten, so muB sie den fremden Ein- 
dringlingen ihre Grenzen Offnen. Sie muB die Seele zum Geist, zur 


# 
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Klangcharakteristik, zum musikalischen Nervenreiz, zur Tonillustra- 
tion verauBerlichen. 

Diese Eigenschaften, diese wesentlichen Charakterziige von 
Strau8’ Kunst bestimmen den Stil dieser beiden naturalistischen Mu- 
sikdramen. Ihrer modernsten, impressionistisch-malerischen dichte- 
rischen Unterlage entspricht ihr musikalischer Stil. Die Seelenkunst, 
die Kunst, die geheimsten Regungen der Seele, ihr Traumen, Hoffen, 
Aufraffen, Verzweifeln in Tone zu bannen, weicht der Nervenkunst, 
der musikalischen Darstellung feinster Nervenreflexe. So sind die 
neuen und starken Seiten dieser StrauBischen Musikdramen ein uner- 
hort feiner musikalischer Farbensinn, eine kihne stilisierende Klang- 
charakteristik, eine suggestive Stimmungskunst ohnegleichen. StrauB 
steht iiberall da auf vollster Héhe, wo er die Szene musikalisch illu- 
strieren, die dramatischen Geschehnisse durch Klange, durch musi- 
kalische Farben verdeutlichen und verscharfen kann. Das Maleri- 
sche, die malerischen Gesichtspunkte sind die fiir die musikalische 
Komposition atusschlaggebenden. Farbenreiz, Farbenkontrast ist 
alles. 

Genial als Klangcharakteristiker, als Nervenmusiker, wird 
StrauB stillos und schwach als musikalischer Herzensktindiger. Hier 
wird die Kluft blitzartig erleuchtet, die das ganz und gar von Wag- 
ners Geist verlassene StrauBische Musikdrama vom Wagnerschen 
trennt. Jener Mangel seiner fast durchweg pathologisch-anormalen 
Gestalten und Charaktere an innerer dramatischer Entwicklung, an 
Ethos friBt die Musik selbst an. Es fehlt ihr alle breiter strémende 
Melodik, alle bedeutendere thematische Erfindung. Alles ist auf 
motivisches Mosaik, auf thematische Kleinarbeit gestellt. Alles ist 
undramatische Klangcharakteristik und Tonillustration. Nur einmal 
springt pldotzlich der Dramatiker StrauB heraus: in dem gewaltigen 
Orchestermonolog nach Jochanaans Predigt, als in Salome die wii- 
tend durcheinanderflieBenden Gedanken der Bewunderung, Rache, 
und Demiitigung mit der elementaren Durchschlagskraft des Feuers 
in Mordlust emporschlagen. 

Es hieBe das Kind mit dem Bad ausschiitten, wollte man der 
offenkundigen ethischen und dichterischen Dekadenz dieser Musik- 
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dramen halber StrauB einen Dekadenten nennen oder die glanzen- 
den Eigenschaften verkennen, die sie im Rahmen ihrer Eigenart zwei- 
fellos aufweisen. Gleich ungerecht ware es, ihm das musikalische 
Genie fiir das abzusprechen, was er in ihnen als musikalischer IIlu- 
strator der Szene, als Stimmungs-, Klang- und Farbenmusiker, als 
koloristischer Erlauterer der dramatischen Handlung verdient! 
Welche wunderbare, unendlich mannigfaltig abget6énte Farbenpracht 
seines gewaltigen Orchesters! Welche Macht, selbst da, wo der 
Musik Reich endet, durch elementare klangliche Naturlaute dem 
Horer noch Stimmung zu suggerieren! 

Jedes eigenartige Kunstwerk — das erweisen auch diese beiden 
StrauBischen Musikdramen — entsprieBt dem Boden seiner Zeit. 
Unsre moderne Zeit des Grofkapitalismus, des Materialismus, der 
Technik, der kalten glatten, durch die Macht des Geldes und Profits 
versteinerten Mannergesichter kann den musikalischen Herzenskiin- 
diger nicht gebaren, da sie selbst kein Herz mehr besitzt. So wird 
es uns klar, warum StrauB als Herzenskiindiger versagi, als Nerven- 
kiindiger dagegen keinen deutschen Rivalen hat. LaBt StrauB in 
diesen Dramen sich ins Herz blicken, will er ganz einfach, wie in den 
Liebes- und Triumphgesangen der Salome und Elektra, nur ,,schéne“ 

Musik machen, so verliert er sofort gewaltig an Persdnlichkeit, an 
Starke und Echtheit der Empfindung, an Vornehmheit des Stils und 
an Innerlichkeit. Da gibt er wohlklingende ,,schdne“, aber seelisch 
und dramatisch durch und durch unwahre, 4uBerliche und an- 
empfundene, gibt er flache und unpersonliche Musik von billig trie- 
fender, sentimentaler Kantilene. Talmi! Auf die feinsten Reilex- 
bewegungen der Nerven aber reagiert er mit einer Feinftihligkeit, die 
die schon etwas ausgesprochen Pathologisches an sich hat. Und 
dafiir haben wir nicht ihn, sondern auch seine zur Entartung nei- 
gende iiberkultivierte Zeit verantwortlich zu machen. 

Die Kluft zwischen dem Wagnerschen und StrauBischen Musik- 
drama ist bereits aufgerissen. Sie erweitert sich mit jedem weiteren 
pritfenden Spatenstich. Wagners innere Einheit zwischen Dichtung 
und Musik hat sich im StrauBischen naturalistischen Stimmungs- 
drama nach der auBerlichen und klanglichen Seite verschoben. 
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Wagners eminent dramatisch verdichtete Wahrhaftigkeit und Fein- 
heit in der Schilderung und Entwicklung seiner Charaktere hat einer 
undramatischen, einer auf auBere, stark kontrastierte Nerven- und 
Klangreize gestellten tonmalerischen Auflé6sung und Aneinander- 
reihung von Geschehnissen Platz gemacht. Einer Auflésung, die 
das Seelische mit dem nervésen Reflex, das reinigende Ethos und das 
echte Pathos mit dem giftschwangeren und zersetzenden Damon der 
pathologischen Entartung und perversen Unnatur verwechselt. 

Dem entspricht der Unterschied zwischen Wagnerschem und 
SrauBischem Sprachgesang. Dieser entarteten Gestalten durchaus 
instrumentale, sprunghafte und bald zankische, bald schreiende 
Sprach-,,Gesang“ ist der hysterische Verfall des Wagnerschen. Ein 
arger Riickschritt auch hier! Denn dieser StrauBische Sprachge- 
sang entspringt nicht, wie der Wagnersche, dem Wort, der Rede, 
sondern strebt ihnen beiden vielfach direkt entgegen. So sind die 
StrauBischen Sprachgesangspartien mit malender Orchesterbeglei- 
tung Muster an Unsanglichkeit und Undankbarkeit. Sie sind 
weder echter Gesang noch rechte Sprache. Es stellt sich also 
auch hier die angebliche Wagner-Nachfolge durch StraufB trotz 
Wagnerscher freiester Szenenfolge, trotz gewaltig gesteigerten Or- 
chesterapparats als etwas dar, das in seinen Schwachen gradezu 
der Wagnerschen Reform entgegenlauft. 

Sie tut das auch in der sinnlichen Wirkung auf den Hérer. Man 
spricht mit Recht von der hypnotischen, von der stark-sinnlichen, sug- 
gestiven Wirkung Wagnerscher Musik. Diese Wagnersche Hypnose 
hei®t aber noch Reinigung gegeniiber der dekadenten oder unheimli- 
chen Stimmungssuggestion, die von diesen beiden StrauBischen Mu- 
sikdramen ausgeht. Man denke an die entsetzliche musikalische Ge- 
witterschwiile, die der Hinrichtung des Jochanaan in der Zisterne 
vorangeht. Man vergegenwartige sich die grausigen Vorgange hin- 
ter der Szene im Palast der iiberall von einem irren Fackelschweif 
gefolgten, der von den Furien fiirchterlicher Gewissensangste gefol- 
terten Klytemnastra. Man schaudere vor der Stille, die den Racher 
Orest in das entweihte Haus seiner Vater begleitet. Das alles ist 
geniale moderne Stimmungskunst, die von der verfemten altitalie- 
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nischen Oper grade die Kunst geiernt hat, durch Schweigen alles 
zu sagen. Das ist moderne Stimmungskunst auch darin, wie harm- 
lose Einleitungsszenen — das Gesprach der Magde am Brunnen in 
der Elektra, die Liebesschwarmerei des jungen Syrers in der Sa- 
lome —, wie tiberraschende Wendungen mit zermalmender Wucht 
den dramatischen Knoten schiirzen und lésen. So kraB, daB die 
eigentliche ,,Siihne’ — der kitimmerliche Rest des antiken Ethos in 
der Tragédie —, der Tod der Salome und Elektra, eigentlich gar 
nicht mehr tragisch oder innerlich, sondern ganz zufallig und 
auBerlich empfunden wird. 

Strau8’ Bihnenmusik kann ohne die allerstarksten Nervenreize 
nicht mehr leben. Ein Genie der Klangcharakteristik, der Tonschil- 
derung auBermusikalischer sinnlicher Erscheinungen, ist diese selbst 
Tyrannin seines Schaffens geworden. Sie hat ihn in diesen beiden 
Dramen zu widermusikalischen Stoffen gefiihrt, sie hat ihn in ibnen 
alle Gesetze des Musikalischen langst iiberschreiten lassen. Seit 
StrauB’ Salome spricht man von einer Unmusik in unsrer Zeit. 
Oder will man etwa den aus dem Bereich alles Musikalischen, aller 
natiirlichen Rede vollig herausfallenden ,,Sprachgesang“ der fiinf 
streitenden Juden noch ,,Musik“ nennen? Diese Unmusik hat sich 
auf der Biihne und im Konzertsaal langst in der Nachahmung schwer 
geracht. Am hartesten vielleicht an ihrem Herrn und Meister selbst, 
und die Umkehr von der Salome und Elektra zum Rosenkavalier, zur 
Ariadne auf Naxos kennzeichnet wie nichts andres die Tatsache, daB 
der Weg unsrer beiden Musikdramen in eine Sackgasse fiihrte. Ihr 
Schild hieB: Entfremdung von dem Geist der Musik. 

Nichts ist charakteristischer fiir Strau8’ ganzliche Verkennung 
des innersten Geistes der Musik, fiir seinen Mangel an Ethos in 
diesen beiden Musikdramen, daB er edle Ausnahmen in dem gift- 
schwangeren Sumpf ihres Bodens als Nebensachlichkeiten, im Um- 
riB der bloBen Skizze erledigt und in der Regel grade hier, wo der 
Mensch durch die antik-perverse Maske schaut, musikalisch zu ver- 
sagen pflegt. Beweis ist der junge syrische Liebhaber in der Salome. 
Beweis Jochanaan selbst, der musikalisch nur eine schwache Mi- 
schung Mendelssohnschen Liedertafelstils und Kienzlscher Weich- 
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lichkeit darstellt. Beweis Chrysothemis, Elektras liebebediirftige 
Schwester, die musikalisch arg konventionell geriet. 


Nur ein einziges Mal geht Strau8 im Adel seiner Gestalt selbst 
auf: in Orest, dem frommen Racher der Greuel des atridischen Hau- — 
ses. Die Musik, die dieser ungliickselige Muttermérder, dieser Voll- 
bringer heilig-ernster, fiirchterlicher Sithne mit auf den Weg be- 
kommt, ist so innerlich, so groB, so tief dramatisch und erschitternd 
echt, daB sie zugleich die Musik der Elektra hoch iiber die der 
Salome emporhebt. Von Orests Erscheinen an nimmt die bis da- 
hin iiberwiegend StrauB’ eigenstem Gebiet des Nerven- und Klang- 
reizes, der malerischen Illustration untertane Musik plotzlich den 
Ton ergreifend echten und intensiv beseelten menschlichen Leidens 
und Mitleidens an, wie ihn die Salome an keiner einzigen Stelle 
zeigt und zeigen kann. 


Nicht StrauB allein, sondern seine Zeit muB man auch dafir 
verantwortlich machen, da8 man sooft vom Sensationsdramatiker, 
vom musikalischen Kauf- und Geschaftsmann StrauB spricht. Die 
G6ttinnen unsrer Zeit heiBen Sensation und Geschaft. Nicht StrauB, 
sondern seine Managers wissen im Bismarckschen Sinn meisterhaft 
auf dem Instrument der Presse zu spielen. Nicht StrauB, sondern der 
langst im modernen Kunstleben heimische Merkantilismus stellt den 
»geschaftlichen Teil‘ der StrauBischen Musikdramatik mit den Mei- 
sterstiicken seiner, die friiheren Werke durch den Erfolg der spateren 
notgedrungen wieder mit heraufziehenden Kontrakte in ein so pein- 
lich grelles Licht; in der richtigen Erwagung, daB heute ein Kiinst- 
ler in den Augen unsres kaufmannisch-technisch und wirtschaftlich 
gewandten Zeitalters praktischer Niitzlichkeit vornehmlich nach dem 
Kurs seines geschaftlichen Hochstands bewertet wird. Diese mei- 
sterhait organisierte Offentliche Propaganda, der ein grofer, auf 
Sensation und Geschaft gestellter Teil der Tagespresse willig Vor- 
schub leistet, stempelt die Erstauffiihrung jedes neuen StrauBi- 
schen Bithnenwerkes zu dem, was aller echten Kunst im innersten 
Wesen feind und fremd ist: zur Sensation. Im Sinn dieser Sensation 
aber ist Richard StrauB heute Deutschlands erster, im Sinn seines 
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musikalischen Klanggenies Deutschlands mit Recht gefeiertster Kom- 
ponist. 


Sicherlich ist er aber leider auch ein Komponist, der als echte- 
ster Sohn seiner Zeit der Musik mehr und mehr entfremdet wurde. 
Fin Klanggenie, Nerven- und Stimmungsmensch, hat er die Musik 
bis an die 4uBerste Grenze des musikalisch Méglichen mit staunener- 
regender Virtuositat gesteigert. Dazu sind ihm die starksten Reiz- 
mittel naturalistischer Art grade gut genug. Sie beherrschen ihn 
aber nun tyrannisch und haben sein Schaffen von der Mittagshéhe 
seines Lebens an in langst erwartete Bahnen gelenkt: Strau8 beginnt 
als Genie in Musik. Strau8 endet in diesen beiden Dramen als krank- 
haft einseitig entwickeltes, phanomenales Talent in Unmusik. 


Unser Streifzug durch die nachwagnersche Oper ist beendet. Was 
ist das Resultat? Die heitre, die volkstiimliche Oper ist in unauf- 
haltsamer Abkehr von Wagner begriffen. Sie, wie die Legenden- 
und Marchenoper tibertrifft an Pilege und Bedeutung das grofe 
hochpathetische Musikdrama ganz auBerordentlich. Das hei®t aber 
mit andren Worten: Wagners EinfluB auf Stoff und Stil der nach 
seinem Tod geschaffenen Biihnenwerke ist langsam, aber unaufhalt- 
sam im Schwinden. 


Schon der auBeren Zeichen, daB dem so ist, sind manche. 
Wagner hat seinen Werken gar keine oder absichtlich dunkel oder 
verschleiert gehaltenen Gattungsbezeichnungen, wie ,,Handlung“ mit 
auf den Weg gegeben. Heute wagt man neben dieser Handlung, 
neben einer Dramatischen Symphonie, einem Spiel bereits wieder 
einen alten verp6nten Namen fiir im musikdramatischen Sinn weni- 
ger gewichtige Werke auf den Theaterzettel zu setzen: Die Oper. 


DIE NEUROMANTIK IM SYMPHONISCHEN SCHAFFEN 
SEIT FRANZ LISZT 
Anton Bruckner und Gustav Mahler 


Man begriindet sein Glick nur durch die Beschaftigung mit 
dem Gliick der andren“ und: ,,Die Geduld ist der Mut der Tugend“, 
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mit diesen Ausspriichen Henri de St. Pierres konnte man das Men- 
schentum Franz Liszts umschreiben. Der Geist der Menschenliebe, 
die Reinheit und Vornehmheit der Gesinnung, die aus dem ruhr- 
samen kleinen Drama Paul und Virginiens noch heute zu uns spricht, - 
war Liszt angeboren. Liszt besaB neben dem unbeirrbaren Glauben 
an seine kiinstlerische Reform und der iibermenschlich schweren Re- 
signation seines ,,Ich kann warten“ das kinstlerische Verantwortlich- 
keitsgefiihl. Das BewuBtsein, daB er seine Kunst als Geschenk von 
einer héheren Macht erhalten, daB er sie in den Dienst dieser hohe- 
ren Macht zu stellen habe, und daf er ihr gegentiber das Gefthl einer 
heiligen Verpflichtung nahren miisse. In unsrer Zeit, die den nach- 
geborenen fanatischen Wagnerianer als Typus jenes modernen 
Kiinstlers von Wagnerscher Charakterrichtung aufstellen kann, des- 
sen grenzenloser Individualismus nicht fiir die Heiligkeit der Kunst, 
sondern nur fiir das oft sehr unheilige und charakterverrenkte Ich 
kampft, ein hocherstaunliches Wunder an aufopferungsfahiger Selbst- 
losigkeit! Daher, aus diesem immer bereiten guten Willen, sich in die 
Seele, in die Kunst eines andren bis zum volligen Auigehen des eig- 
- nen Selbst zu versetzen, stammt auch das unbegreiflich hohe kiinst- 
lerische Einfiihlungsvermégen des Meisters und sein Ruhm, das 
Genie aller Transskription und Paraphrase zu heiBen. Hocherstaun- 
lich scheint unsrer ruhm- und ichsiichtigen Zeit solch Wunder zu 
sein. Denn sie wimmelt ja von solchen Kiinstlern, die der heiligen 
deutschen Kunst zu dienen glauben, in Wahrheit aber auch in der 
skrupellosen Wahl der Mittel, den Gegner oder die, die sie dafiir 
halten, unschadlich zu machen, nur sich selbst, ihrem kleinen mate- 
rialistischen, ruhm-, ehr- und geldsiichtigen Ich untertan sind. 

Dieser religidse, dieser hohenpriesterliche Zug, diese Auffas- 
sung von der Kunst als Religion ist das erste Band, das den groBen 
Idealisten der Tat Franz Liszt mit den Meistern der modernen 
Symphonie, Bruckner und Mahler, verbindet. 

So ward Liszt ein musikalischer Seelenkiinder. Denn dieser 
setzt ein groBes giitiges Herz, einen edlen Menschen voraus. Zum 
erstenmal belegt Liszt in unsrer Zeit die uralte Wahrheit, da8 nur 
ein groBer und guter Mensch ein groBer und guter Kiinstler sein 
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kann. ,,Der Geist der Liebe segne uns“, das war Liszts Wahlspruch 
auch in der Musik. So einzig sich Weltmann, Ironiker, Liebhaber, 
Damon und Priester in Liszts Feuerseele einen: der Priester der 
Kunst siegt iiberall. Liszts Menschentum erlaubt es, die gré8esten 
Gegensatze zu vereinen. Die Hédlle des Danteschen Inferno gahnt 
unmittelbar neben dem Paradies des Purgatorio. Liszts Kunst steht 
gleich der Beethovenschen auf allgemein menschlichem Boden; sie 
steht auf dem Boden nicht allein der Religion, sondern auch der 
Menschenliebe. 


Dieser philantropische und humane Zug, dieses Bekenntnis von 
Richard Wagners herrlichem, .doch von seinen Anhangern so 
schmerzlich oft Liigen gestraftem Wort: Ich kann den Geist der 
Musik nicht anders, als in der Liebe fassen, ist das zweite Band, das 
Liszt mit unsren modernen Meistern verbindet. 


Liszts Reform des musikalischen Formenbaus ist so organisch 
aus dem Erdreich der Musik erwachsen, wie die Wagnersche. Denn 
auch Liszt belegt nur die im Grunde uralte Weisheit, daB einerseits 
die geistige und dichterische Idee eines Werks sich seine, andrer- 
seits daB jede Zeit sich ih re Form schafft. In der praktischen Aner- 
kennung dieser kiinstlerischen Freiheit des Formenbaus — nicht der 
Formlosigkeit! — liegt Liszts geschichtliche und Asthetische GroBe. 
Moscheles, Litolff und Alkan im Klavierkonzert, Berlioz in der Pro- 
grammsymphonie haben ihm vorgearbeitet. Liszt iibertraf sie alleweit 
an Geschmack in der echt musikalischen Wahl seiner Programme und 
an Bedeutung und Kihnheit seiner Reformen. Mit ihm tritt in zwolf 
Meisterwerken die einsatzige ,,sinfonische Dichtung“, die nach see- 
lischen und dramatischen Gesichtspunkten entwickelte neue sinfo- 
nische Konzertform und die Programmsymphonie — die Dante- 
und Faustsymphonie — auf den Plan. Mit dem Ristzeug hoher 
und kosmopolitischer Bildung und scharfer musikalischer Denker- 
kraft hat er nicht allein edelste Probleme, Gestalten und Werke der 
Menschheitsgeschichte, Dichtung und bildenden Kiinste in der Hei- 
mat und im iibrigen Europa seinen musikalischen Zwecken dienst- 
bar gemacht, sondern er hat auch ihre oft rein auBerlichen Anre- 
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gungen der innerlichen und klaren Idee des programmatischen Vor- 
wuris unterworfen. 

Liszt ist Reformator, nicht Revolutionar und nicht Anarchist. 
Denn dieser wunderbare musikalische Architektoniker zerstért nir- 
gends; iiberall sucht er im Gegenteil auszugleichen, anzukniipfen. 
Das Konzert méchte er durch einen vierten Satz der Symphonie an- 
nahern. Damit schafft er einen neuen, auf gegenseitige seelische 
Harmonie, auf Entwicklung und Darsteliung eines seelischen Pro- 
zesses gegriindeten Konzerttypus, den spater Brahms aufgreift. 
Der Symphonie fithrt er durch geschmackvolle Verwirklichung der 
uralten programmatischen Idee neues Blut zu. Die Klaviertechnik 
bereichert er im Anschlu8 an Chopin und Paganini durch ganz 
neue Ausdrucksmittel bis zum Gipfel des Méglichen. Damit wird 
er, der die ersten Klavierabende gab, mit Chopin der Begriinder 
nicht allein der modernen Klaviertechnik, sondern des modernen 
Klavierspiels iiberhaupt. Und hierin, nicht in der Komposition von 
Opern und Symphonien liegt auch die Bedeutung des um Liszt ge- 
scharten, sog. Weimaraner Kreises. Blieb Joachim Raff 
in der Programmsymphonie klassischer Form, in der Oper ein durch 
die Not des Lebens zu tibergroBer Fruchtbarkeit verdammter und 
tiberaus ungleicher Eklektiker, strebten die Eduard Lassen, Felix 
Draeseke und Josef Huber vergebens nach Opernehren: in der neu- 
deutschen Klaviermusik hat Raff, haben die Rudolf Viole, Hans von 
Bronsart und Louis Brassin doch ihrem Meister wirkliche Ehre ge- 
macht. Wenn nicht im Geist, so doch wenigstens in der Technik. 
Und auch das, was sie nach seinem Vorgang durch geschmackvolle 
Konzertparaphrasen fiir die Verbreitung Richard Wagnerscher 
Kunst taten, soll ihnen unvergessen bleiben. 

Dieser architektonische Zug ist das dritte Band, das Liszt mit 
den Architektonikern der modernen Symphonie, Bruckner und Mah- 
ler, verbindet. 

Der Architektoniker Liszt pragt seinen Werken bis in die Ge- 
stalt seiner Themen den Stempel seines Wesens auf. Wagner pflegte 
bei einem Lisztschen Thema zu sagen: ,,Genug, ich habe alles!‘ 
Darin liegt einerseits die schlagende Bildkraft und plastische An- 
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schaulichkeit Lisztscher Themen, andrerseits aber auch die Tatsache 
beschlossen, daB von ihrer Entwicklung im symphonischen, im Beet- 
hovenschen Sinn nicht mehr die Rede sein kann. Liszts Themen 
nehmen im Gegenteil diese Entwicklung schon beinahe immer vor- 
weg. So liegen nicht seelische Entwicklungen und Prozesse, son- 
dern seelische Zustande in Liszts Programmen verborgen. Das In- 
und Auseinander fortlaufender Entwicklung mu8 dem Nebeneinan- 
der weichen: Liszt ist gezwungen, gleiche Teile zur Erzielung gro- 
Ber innerer Steigerungen und Gipfelungen in haufigen Wiederholun- 
gen nebeneinanderzustellen. Das ist das Neue und Eigne an Liszts 
Formenbau, und das ist auch zugleich die erste, etwas schwachfun- 
dierte Stelle in dem festgefiigten Mauerring seines Schaffens, gegen 
die seine Feinde schon zu Lebzeiten am erbittertsten Sturm liefen. Es 
kommen hinzu manch andre unleugbare Schwachen seiner Kunst, 
wie die oft ins Hohi-Eklektische, Schauspielerische und Gewohnliche 
fallende Erfindung, die Fliichtigkeit und Sorglosigkeit in der Durch- 
arbeitung mancher Werke, die Neigung zu bestimmten und oft wie- 
derholten Redewendungen. Daher riihren denn auch die meist so 
ungerechten und kurzsichtigen Vorwiirfe der Langeweile und Erfin- 
dungsarmut, der iibermaBigen Lange und des brutalen ,,Larms“Liszt- 
scher Werke. Denn — so heifBt es immer wieder — Liszt muB sich das 
Armutszeugnis des Instrumental-Rezitativs ausstellen, da ihm der 
Faden der Erfindung abreiBt. Grade dies, letzten Grundes auf das 
berithmte BaBrezitativ im Finale von Beethovens Neunter Symphonie 
zuriickgehende Lisztsche Instrumental-Rezitativ aber, diese in hoher 
Begeisterung dem Worte angendherte Orchester- und Klavier-Dekla- 
mation, die der Meister dann auch fiir seine Chére und Lieder auf- 
greift, ist eine Seite Lisztschen Schaffens, die dem modernen Instru- 
mentalstil ungeahnte Anregungen gegeben hat. Dieses innerlich 
Neue und Entscheidende aber hat man tiber den rein musikalischen 
Mangeln und Grenzen seines Schaffens nur allzu lange iibersehen. 
Sie alle abgerechnet, birgt das Bedeutende und Bleibende seiner 
Reformen ein tiberwAltigendes Plus. 

Dieses Schicksal leidenschaftlicher Uberbetonung der Mangel 
und Grenzen des Schaffens, des Abstands zwischen Anlage und Aus- 
Niemann, Die Musik seit Richard Wagner. Q 
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fiihrung, der Verwechslung von Formfreiheit mit Formlosigkeit ist 
das vierte Band, das unsre drei Meister der modernen Symphonie 
miteinander verbindet. 

Die Bander, die sich anmutig von einem zum andren schlin- 
gen, und die auch die bei allen dreien am starksten von Richard 
Wagner genaherte Klangwelt der Musik, die kiinstlerische Sinnlich- 
keit begreifen, beginnen sich aber schon zu verwirren, wenn wir 
priifen, wie Volkstum und Natur in ihnen machtig werden. Da ist 
Liszt Weltbiirger, Bruckner und Mahler Osterreicher; ja, noch mehr: 
Bruckner Oberésterreicher, Mahler Deutsch-Mahre, Liszt bekennt 
sich zum Kosmopoliten, Bruckner unbedingt, Mahler bedingt zum 
Heimatkiinstler. Und die Natur erscheint bei Liszt und Mahler doch 
entschieden dekorativ geschminkt; sie bleibt mehr oder weniger 
Theaterlandschaft. Bei Bruckner aber ist sie echt; strahlendes Frei- 
licht, ohne Parfiim und ohne verschdnernde Stilisierung und Be- 
schneidung. 

Von allen diesen gemeinsamen Ziigen pragt Anton Bruck- 
ner die religidse Weihe der Eingebung, das Gottesgnadentum in 
der Musik, wie die kiinstlerische Sinnlichkeit im Klangleben am 
starksten aus. Enge Verbindung mit Liszt aber erdffnet des Meisters, 
auch an der katholischen Liturgie, der katholischen Kirchenmusik 
und Beethovens religionsphilosophischen Werken (Neunte Sym- 
phonie, Missa Solemnis) genaherte Kirchenmusik, die drei Instru- 
mentalmessen, das sog. ,, Bauern“-Tedeum und einige kleinere Werke. 

Man hat gesagt: Bruckner ist ein naiv schaffender Kiinstler. 
Das scheint richtig. Denn seine Musik ist wie keine andre moderne 
aus nachwagnerscher Zeit eine ganz elementare, aus den Tiefen 
eines reichen und reinen Empfindungs- und Gefiihlslebens kom- 
mende ,,Musik an sich“. Sie kennt keine Reflexion. Sie kann unsrer 
ganz und gar unnaiven und intellektuell iiberlasteten, unsrer schépfe- 
risch mehr wie gut allen Bacchos und Dionysos ergebenen Machten 
damonischer Zersetzung und Zerstérung anheimfallenden Zeit vor 
allem eins wiedergeben. Das ist die Ehrfurcht vor dem tiefsten, 
durch keinen Geist, keine Uberfeinerung der Kultur, keine bewuBte 
Verstandesarbeit, keinen noch so scharfen Kunstverstand zu er- 
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seizenden oder zu erringenden Wesen der Musik als Herzenssprache, 
als unmittelbarstem Ausdruck des UnbewuBten, des Unsagbaren, 
des Unbegreiflichen, das den Quellen eines urkraftigen und alle Emp- 
findungswelten umspannenden Gefiihlslebens entstrémt. Alle grofe 
und echte Kunst kommt aus dem Herzen. Keiner seit den Tagen der 
Kiassiker hat diese Goethesche Weisheit schlagender bewiesen, wie 
Bruckner, der gré8te Gefiihlsmusiker moderner Zeit. 

Allein, auch dieser — ach, wie ,,ungebildete“ und kindlich-glau- 
bige Meister hat seine Seelennot gehabt, die fern von allem naiven 
Unbekiimmertsein liegt. Man hére sein Tedeum, das, wie am 
Schlu8 von Beethovens Missa Solemnis, leidenschaftlich und gewalt- 
sam die Zweifel des Intellekts durch die Beweisgriinde des Herzens 
tibertaubt. Man hore erschiittert, wie in der Blaser-Messe (E-moll) 
trotz aller fiihlbaren knappen Objektivierung in der Wahl der fahl- 
sten Moll-Tonart, in dem fast unwilligen Zwang zum Bekennen im 
Anfang des Credo, in den in schneidenden Sekunden zum Himmel 
steigenden Bitten um Erbarmen des Subjektivismus, ja, der qualvolle 
pessimistische Zweifel, die Herzensnot mit entsetzlicher Deutlich- 
keit durchbricht. Man hére die Adagien seiner neun Symphonien. 
Wieviel Schmerz, wieviel Not, wieviel Zweifel! Der Mensch Bruck- 
ner war unmodern bis zum Altvaterischen; der Musiker Bruckner 
ist in diesem Punkt durch und durch modern auch dann, wenn die 
Antwort auf die Frage nach den letzten Dingen und dem Weiter- 
leben des Menschen nach dem Tod nicht wie bei dem pantheistischen 
Naturphilosophen Beethoven ein ,,Nein“, sondern ein durch die 
Macht des strengglaubigen Katholizismus erkampftes ,,Ja“ lautet. 
Bruckner war keine Faustnatur wie Beethoven oder Wagner. Er 
rang um keinerlei philosophische Probleme, um keine Weltanschau- 
ung. Aber er war auch kein Kind, nur weil er innerhalb seiner 
Weltanschauung stets dasselbe Ziel erreichte. 

Als ein Hohepriester der Kunst stellt er — auch hierin ganz un- 
zeitgemaB — dem Pathos im modernen Sinn des Seelenleidens und 
seiner, grade in unsrer Zeit so eng mit ihm verbundenen grauen 
Schwester, dem Damon, das Ethos, die sittliche Reinheit und GréBe 
der Musik und ihrer Wirkung entgegen, die mit der Auffassung von 


Q* 


132 Zweites Buch 


der Musik als Religion unzertrennlich ist. Man gewahrt sie in der 
allem Artistischen, allem Literarischen, allem Problematischen ab- 
gewandten Art seines Schaffens. Man bewundert sie in den herr- 
lichen Choralthemen seiner Symphonien, in dem grandiosen Finale 
der Fiinften mit dem doppelten Blasorchester. Man wird durch sie 
in seinen weltabgewandten und Zwiesprache mit seinem Gott pfle- 
genden Adagien, seinen Kirchenwerken, in denen unser Auge den 
Himmel offen sieht, erhoben. Auch in diesem mystisch-ekstatischen 
Zug seiner Kraft reicht er Franz Liszt die Hand. Nicht in seinen 
Kirchenwerken aber, sondern in seinen Symphonien hat Bruckner 
seine tiefste Seele ‘enthiillt. Denn iiber die katholisch Glaubigen 
hinaus spricht hier die religidse Weihe seiner Eingebungen, die ihn 
so scharf von allen ModegroBen unsrer Tage trennt, zur ganzen 
Welt. 

Zum Priester tritt der Naturromantiker, ja, man darf sagen, 
der Naturgeist Bruckner. Wie Beethoven und Schubert die zuweilen 
bis nach Ungarn hiniibergriiBende Natur der herrlichen Wiener Um- 
gebung mit dem Malerauge Schwinds und Waldmiillers anschauten 
und musikalisch verklarten, so hat Bruckner in den urgermanischen 
und urkraftigen Rhythmenspielen seiner Scherzi seine oberésterreichi- 
sche Heimat musikalisch der Welt erobert. In ihnen stampit das treu- 
herzige oberdsterreichische Bauernvolk den ,,Dreher“. In ihren 
Trios traumt und schwarmt der deutsche Michel in ein Land, das 
iiberstr6mt von Sonne, Warme, Schénheit und Herzlichkeit. Mit 
diesen oberésterreichischen Bauernidyllen hat der groBe Heimat- 
ktinstler Bruckner unsrer immer unaufhaltsamer amerikanisierenden 
und kosmopolitischen Zeit gelehrt, daB dem Baum aller echten Kunst 
seine tief in den Heimatboden gesenkten Wurzeln nie ungestraft zer- 
stort werden. 

Dem Hohenpriester, Naturromantiker und Heimatkiinstler tritt 
der kindlich gute, weltfremde und sittlich reine Mensch zur Seite, 
der trotz aller Kiimmernisse, Zuriicksetzungen und Demiitigungen 
das Leben freudig und kraftig bejaht. Wie hatten einen andren, der 
ohne die feste Stiitze der Religion und den unbeirrbaren Glauben an 
seine kiinstlerische Mission und der — kein Osterreicher war, diese, 
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Bruckners gesellschaftlicher Hilflosigkeit und Unkenntnis des grau- 
samen realen Lebens entspringenden Demiitigungen verbittern miis- 
sen! GewiB lugt, wie bei den Wiener Klassikern, wie bei Schubert, 
der Damon des Tragischen auch bei ihm immer wieder durch allen 
Frohsinn. Aber die Lebensbejahung bleibt Trumpf. Zwischen Schu- 
bert und Bruckner betrifft der wesentliche Unterschied seelisch 
eigentlich nur Nieder- und Oberésterreich. Desto enger gewebt sind 
die Faden, die von einem zum andren leiten. Es sind allgemeine 
glanzende Figenschaften des musikalisch eminent begabten 6sterrei- 
chischen Volks: Herzenswarme, vollbliitiges Empfinden, Naturbe- 
seelung, Klangsinn, volkstiimlicher Einschlag. Das alles ist dster- 
reichisch, ist wienerisch. Ein norddeutscher Komponist beginnt in 
Dur und endet vielleicht in Moll. Selbst Mendelssohn der Gliick- 
liche hat als Hamburger seinen Elfenstiicklein diesen Schleier zum 
Schlu8 oft gegénnt. Ein désterreichischer Komponist spricht Dur 
auch in Moll. 

Den Naturromantiker erganzt der Romantiker des Klangs. Als 
Meister einer wunderbar reichen und strahlenden Orchesterpalette 
weist Bruckner riickwarts auf Schubert, vorwarts auf Wagner. Seine 
Freude am schonen Klang hat die gleiche elementare und urwiich- 
sige Naturkraft, wie seine ganze Kunst. Bruckner lebt sich im 
Rausch des Klanges férmlich aus. Man hore nur die schlieBlich 
iiber den Orgelpunkt auf der Tonika getiirmten gewaltigen Codas, 
die SchluBteile seiner Symphoniesatze, in denen er sich in der end- 
lich wieder erreichten Haupttonart titber Dutzende von Takten in einer 
Weise austobt, die etwas Rithrend-Kindliches und etwas Gewaltiges 
zugleich hat: germanische Urkraft der Musik. Von dieser Freude 
am Klang, von dem strahlenden Glanz seiner Blechblaser rithrt das 
Marchen, da8 Bruckner Wagners prunkendes Bayreuther Riesen- 
orchester in den Konzertsaal verpflanzt habe. Nicht er hat das ge- 
tan, sondern die mit dem breiten gefiihlsgesattigten und, allgemein 
gesprochen, ,,Wagnersch“ gefarbten Melos seines Stils nicht ver- 
trauten Dirigenten verkehren seine Symphonien in auBerliche und 
theatralische Effektnummern, wenn sie nicht fiihlen und wissen, wie 
fernab Bruckners Kunst allem Theatralischen steht. Dem Roman- 
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tiker des Wagnerschen Klangs hat man flugs den auch in der Erfin- 
dung abhangigen Wagnerianer Bruckner beigesellt. Auch das be- 
darf der Korrektur. Nur um meist harmonische Anklange handelt 
es sich. Sie sind am starksten in der Siebenten (E-Dur) Symphonie, 
lassen sich noch in der Achten wahrnehmen, verschwinden aber in 
der Neunten bis auf ihr wunderbar damonisch-phantastisches Scherzo 
mit seiner teilweise noch Wagners Rheingold und Siegfried entstam- 
menden Farben- und Klangwelt nahezu vollig. Im inneren Kern 
steht Bruckners Kunst der Wagnerschen so denkbar fern, wie der 
Konzertsaal der Biihne. 

Damit schlieBt sich der Ring, der Bruckner an die Klassiker 
schmiedet. Wie steht Bruckner zu ihnen? Beethoven lebte in der 
Zeit Goethes und Kants; er wie seine Zeit werden und kénnen nicht 
‘wiederkehren. Die geistige Idee, der musikalische Ausdruck seiner 
Personlichkeit bestimmt sein Schaffen. Er komponiert nicht des Mu- 
sizierens halber, sondern aus dem innersten Drang, seine geistige 
Idee musikalisch darzustellen, sich selbst, seinen ganzen Menschen 
musikalisch auszusch6pfen. DaB ihm, aus teilweise rein zufalligen 
Griinden, die Instrumentalmusik als Mittel in die Hand geprefBt 
wurde, muBte ihm der Vokalmusik gegentiber alles erschweren. 
Zeuge ist das qualvolle Ringen mit dem musikalischen Material seiner 
Themen, da sie ja geistigen, nicht musikalischen Anregungen mit 
Naturnotwendigkeit ihre meist sehr schwere Geburt verdanken. 

Anders schon Schubert, und anders Bruckner. Bei beiden 
uberwiegt das Musikalische das Geistige. Schubert ist mit Mozart 
der gr68te musikalische Erfinder. Mit den gewaltigen LangenmaBen 
seiner Themen und Perioden, die Beethovenscher Langatmigkeit voll 
sind, mit den — um mit Schumann zu reden — ,,himmlischen Lan- 
gen“ seiner Symphonien und Kirchenwerke, ihren Mangeln an in- 
nerer sorgialtiger Durcharbeitung, an straffer, dem Osterreicher be- 
sonders erschwerter Konzentration weist er unmittelbar auf Bruck- 
ner. Dieser ist Beethovener — wie wieder Schumann sagen wiirde 
— in allen diesen Eigenschaften. Er ist Wiener und Thronerbe Schu- 
berts in dem 6sterreichischen Kolorit seiner groBen Werke. Allein 
es fehlt ihm im Vergleich mit Beethoven an Bedeutung und BewéAl- 
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scher Unterstrémung. 

Die Linie der festgefiigten inneren Einheitlichkeit der Beethoven- 
schen Symphonie bewegt sich an Schubert und Bruckner seitwarts 
voriiber zu Brahms. Bruckners Symphonien mit ihrer Sprunghaftig- 
keit und Unlogik der inneren Entwicklung, mit ihrer MaBlosigkeit der 
Ausdehnung stehen zu den Beethovenschen wie das kiihn skizzierte 
Fresko zum ausgefiihrten Gemalde. Bruckners Respekt vor der iiber- 
lieferten groBen klassischen Sonatenform ist riihrend genug. Immer 
setzt er sich am gliicklichsten im Scherzo in die Tat um; die Scherzi 
seiner Symphonien sind formell die gelungensten seiner grofen 
Saize. Weit weniger aber in den ersten Satzen und — man darf 
es heute ruhig sagen, ohne zum Bruckner-Verachter gestempelt zu 
werden — ganz und gar nicht in den SchluBsatzen. Uber ihre un- 
maBige Lange nichts. Wer innerlich so reich ist wie Bruckner, hat 
ein Recht, sich um kein Konzertpublikum der Welt zu kiimmern. 
Die Vielheit ihrer oft ganz verschiedenartigen Themen, die gewallti- 
gen Ausweitungen der einzelnen Perioden, die trennenden Orgel- 
punkte vor Durchfithrung, Wiederholung und Coda, diese selbst in 
ihrer ungeheuren Ausladung aber — alles das sind Zeichen nicht 
der Starke, sondern der Schwache. Es fehlt Bruckner die sympho- 
nische Entwicklung. Er entwickelt nicht die einzelnen Teile eines 
Symphoniesatzes auseinander, sondern er reiht sie aneinander. An- 
einander, obwohl er sie durch thematische Motive miteinander ver- 
bindet. Wie oft hat man in solchen Satzen das Gefiihl: hier an die- 
sem RiB — ,,a Loch“, pflegte der liebe alte Meister zu sagen und sich 
mit dem ,,Atemholen“ zu entschuldigen, das in so langen Satzen un- 
umganglich nétig sei — ging ihm der Faden der Phantasie aus. Er 
brach heute ab, um morgen mit dem neuen folgenden Teil anzu- 
fangen. So mu8 man beim Horen Brucknerscher Symphonien vél- 
lig des norddeutschen architektonischen Sinns, der norddeutschen 
Konzentrationskraft und Knappheit sich entschlagen und voriiber- 
gehend zum Osterreicher werden. Man muB sich tief in jeden ein- 
zelnen Teil hineinleben, seine oft wunderbaren Schénheiten emp- 
finden und ebenso schnell dem Neuen die gleiche Empfangniskraft 
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zuwenden; man darf nicht daran denken, daB8 aus der Vielheit erst die 
Einheit erstehen soll. Das ist nicht jedem gegeben, am wenigsten 
dem Norddeutschen, und so kann mit Bestimmtheit prophezeit wer- 
den, daB das Reich Bruckners viel weniger durch seine fromme ka- 
tholische Farbe, als durch seine mangelnde innere Organisation 
wohl auf Ober- und Siiddeutschland beschrankt bleiben wird. 

Nur vor einem Typus seiner Symphoniesatze schweigt neben 
dem Scherzo auch dieser grundlegende Einspruch gegen die heute 
vielfach aufkommende Gepflogenheit, aus Bruckner einen neuklassi- 
schen Meister der Symphonie zu machen: vor dem Adagio. Das 
Brucknersche Adagio der Symphonien, des Streichquintetts, steht 
in seinen tiefen Herzenst6nen von Trauer und Trost, in der himm- 
lisch verklarten Schénheit seines Klangs, der Demut und Wahrhaf- 
tigkeit seiner erschiitternden Seelenbekenntnisse in der symphonischen 
Literatur seit Beethoven einzig da. Seit Beethoven ist kein Meister 
vor und aufBer.ihm auferstanden, der den Hohenpriester der Musik 
in dem religidsen Hymnenton seiner Adagien so iiber alle Worte 
heilig und tiefsinnig verrat. Das Brucknersche Adagio ist das ein- 
zige, das man in seiner reinen Musik als Ausdruck Beethovens Dank- 
gesang eines Genesenden wirklich an die Seite setzen darf. Hier 
beugt sich ihm in Demut vor dem Unbegreiflichen und Unantast- 
baren des Genies die Welt! 

Wir sehen: Bruckner hat nur einige, keineswegs aber alle Sei- 
ten Beethovenscher Kunst aufgenommen und weiter entwickelt. Es 
bleibt aber genug des Einzigen und GroBen an diesem bescheidenen 
und weltiremden Klosterorganisten. Es bleibt vor allem das eine, 
das unsre unglaubige geschaftstiichtige moderne Zeit wohl fiir 
immer verlor und in sehnsiichtigem Hoffen wieder sucht: das Got- 
tesgnadentum des groBen, echten, schaffenden Kiinstlers. 

Pragt Bruckner von allen, ihm mit Liszt gemeinsamen Ziigen 
das Gottesgnadentum in der Musik und die kiinstlerische Sinnlich- 
keit, von eignen das tiefe Naturgefiihl am starksten aus, so Gustav 
Mahler den architektonischen Sinn und den Eklektizismus der mu- 
sikalischen Erfindung. Man hat Mahler bei Lebzeiten den berufenen 
Erben Beethovens genannt. Damit hat man zugegeben, was auch 
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vollig richtig ist, daB Mahler im letzten Grund von Beethoven sei- 
nen Ausgang nimmt. 

Das tut er vor allem als genialster Architektoniker der moder- 
nen Symphonie. In gewaltigen, schlicht diatonisch behauenen Qua- 
dern tiirmt er seine grandios, aber primitiv aufgefiihrten symphoni- 
schen Bauwerke. Er vollendet den Typus der modernen Chorsym- 
phonie, wie ihn Beethoven im Finale seiner Neunten Symphonie zu- 
erst vorgezeichnet hatte. Schon im Finale seiner Zweiten Sym- 
phonie nimmt Mahler die Vokalmusik als erlésendes letztes Aus- 
drucksmittel zu Hilfe; die Achte Symphonie aber mit ihren zwei gro- 
Ben Chéren, dem Knabenchor und dem groBen Solistenensemble 
ist die héchste und auf rein physische und 4uferliche Wirkungen 
berechnete Steigerung dieser Methode. 

Er tut es weiterhin als warmbliitiger und genialer, wenn auch 
durchaus unselbstandiger Melodiker, dessen Kontrapunkte sogar noch 
eitel Melodie sind. Er tut es endlich darin, da8 er geistigen Ideen 
allgemein-menschlichen und zugleich klarsten und unzweideutig- 
sten Ausdruck durch seine Musik zu geben sucht. Wie bei Beet- 
hoven bestimmt bei Mahler der Mensch den Kiinstler. Nicht dem 
engen Kiinstlerkreis, sondern dem ganzen Volk soll seine Musik ge- 
héren. Daher ihre breite allgemein-menschliche Grundlage. Da- 
her aber auch ihre popularen volkstiimlichen Themen, die er oft un- 
besehen in primitiver Fassung und ohne jede kiinstlerisch veredelnde 
Stilisierung vorbringt. Damit aber trennt ihn eine Welt von Brahms 
und der exklusiven Richtung in der modernen Symphonie. Auf die 
musikalische Lésung allgemein-menschlicher Probleme kommt es 
Mahler allein an, mag sie nun in der Lebensbejahung, in der enthu- 
siastischen Anbetung der heiligen Schdpferkraft liegen, wie im ersten 
Satz der Achten Symphonie, oder in der Lebensverneinung, in der 
miiden weltfliichtigen und zur Natur als Allheilerin zuriickkehrenden 
Resignation des Lieds von der Erde, der tieferschiitternden Kinder- 
totenlieder. 

Man dart also Mahler weder unbedingte Ehrlichkeit noch wirk- 
liche Gr6Be seines Wollens absprechen. Es ist aber die Tragik seines 
Lebens und Schaffens, daB er aus dem, in E. T. A. Hoffmanns Art 
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damonischen, weil innerlich zerrissenen und in der Durchsetzung 
seines menschlichen und kiinstlerischen Willens fanatischen genialen 
Musikanten niemals ein groBer Musiker geworden ist, daB sich die 
buntscheckigen, vornehmlich an den Klassikern, aber in breitem MaB 
auch an Schubert, Wagner und Bruckner gebildeten Stilelemente 
seiner Kunst mit ihrem starken volkstiimlichen Einschlag niemals 
zu hoherer kiinstlerischer Einheit zusammengeschlossen haben. So 
wenig in der Ersten, wie in der Neunten Symphonie; daher denn 
von einer inneren, seine Seele und sein Empfinden verfeinernden 
Entwicklung bei Mahler iiberhaupt nicht geredet werden kann. 

Daraus, wie aus seiner echten und enthusiastischen Liebe zur 
Natur, aus seinem Ohr fiir reichen und schénen Klang — Eigen- 
schaften, die er wiederum mit Bruckner teilt — ergeben sich eines- 
teils die charakteristischen Eigenheiten, wie die groBen und die klei- 
nen Seiten seiner Kunst. Seiner Liebe zur Natur entspringen die 
Pastoralszenen seiner Symphonien mit ihrem kostbaren Klangzau- 
ber, entsprieBen die von Schuberts Geist durchwehten, still vor sich 
hingetrallerten instrumentalen Marschliedchen. Ihre Melodik ist von 
einer, in der gesamten ernsten modernen Musik unerhGérten Volks- 
tiimlichkeit. Sehr leichte, oft allertrivialste Musik, wie sie sich jedes- 
mal dann einstellt, wenn Mahler fréhlich wird. Sehr billige, ja, bis 
zur offnen Groteske drastische Mittel. Immer aber leider auch ein 
grober Mangel an jedweder kiinstlerischen Fassung und Veredelung 
dieser Gedanken. W4re er nicht, so miiBte man Mahler darob prei- 
sen. Denn in dieser Breite und unbekiimmerten Frische seiner Me- 
lodik steht er gleich Bruckner als eine erstaunliche und beinahe 
ratselhafte Ausnahmeerscheinung mitten in einer Zeit, deren Ton- 
dichter in erschreckendem Ma8 an edler Verachtung der Melodie 
schier hoffnungslos erkrankt zu sein scheinen. Bleibt aber die fiir 
moderne symphonische Werke verbliiffende Leichtverstandlichkeit 
seiner Melodik meist auf einem allzu breiten Eklektizismus gegriin- 
det: dankbar muB man ihm auf alle Falle dafiir sein, daB er in der 
melodisch wie formell verkiimmerten und iiberkiinstelten modernen 
Musik das Prinzip der Architektonik, Melodie und Volkstiimlichkeit 
so energisch verficht. 
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Aus seiner Liebe zum schénen Klang — einem charakteri- 
stischen Zug des in gesunder kinstlerischer Sinnlichkeit erwachse- 
nen Osterreichertums — ergibt sich die blendende dekorative und 
freskenartige Wirkung Mahlerscher Symphonien. Doch auch hier 
schwankt die Wage des kiinstlerischen Gleichgewichts heftig auf und 
ab. Grade die grobsten Mangel Mahlerscher Symphonik ruhen in 
der ungeheuren Ubertreibung der elementaren Klangphanomene 
eines Simon Mayr, eines Meyerbeer und Berlioz. Wirkungen wie 
die der Achten Symphonie sind rein physische. Riesenhafte 4uBere 
Mittel, in deren mannigfaltiger, von innen heraus gegebener An- 
wendung Mahler weder die glanzenden Massenwirkungen der alten 
Niederlander, noch Handels, noch der altrémischen a cappella-Kom- 
ponisten erreicht. 

Ihnen treten die Schwachen unverfalschtesten Osterreichertums 
hier und die kiinstlerischen Begrenzungen durch seine oit frevelhaft 
stark betonte semitische Rasse dort zur Seite: impulsive Hingabe an 
den Augenblick, Mangel an gedrungener Gestaltung, an Sichtung 
des Edlen vom Unedlen, des Wichtigen vom Unwichtigen. Daher 
die driickenden Langen und Ungleichheiten, die allzu zahlreichen 
Trompetenthemen, die ewig gestopften Blaser seiner grofen Werke. 
Daher aber auch letzten Grundes das Schwanken zwischen pro- 
grammloser, programmatischer und theatralischer Musik, zwischen 
Innerlichkeit und aufdringlichster Mache, zwischen Feinarbeit und 
Massenlarm. Daher endlich die bedauerliche Tatsache, dafB die oft 
genialen Inspirationsblitze seiner Phantasie nicht lange standhalten 
und. bald einem nach Form und Inhalt primitiven und wahllosen 
Musizieren in kolossalen LangenmaBen Platz machen. 

Aber es gibt noch eine andre Seite von Mahlers Schaffen, die 
nicht jeder bei diesem ewig rastlosen Kiinstler erwartet: sein bei- 
nahe damonisches und durchaus echtes Glaubensbediirinis. In sei- 
nem immer wieder und am erschiitterndsten in den Kindertoten- 
liedern und dem Chorfinale der Zweiten Symphonie geauBerten Un- 
sterblichkeitsglauben, der ihn dort sogar zum Dichter werden lieB, 
reicht er in der Tat Bruckner die Hand, dem an die Seite zu seizen, 
keinem musikalischen Menschen nach Vergleich eines Symphonie- 
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satzes der beiden einfallen wird. Das ist ein Stiick Gottesgnaden- 
tum bei Mahler; aber es ist nur ein Stiick geblieben. Denn das 
AuBerliche seines Schaffens hinderte ihn, dieses Gottesgnadentum 
praktisch wie Bruckner ohne jeden Fehltritt ein Leben lang zu er- 
harten. Sensation, die allmachtige G6ttin unsrer Zeit, vertragt das 
musikalische Gottesgnadentum nicht. Sensation aber bleibt auf alle 
Falle die Ubersteigung des auBeren technischen Apparats in der 
Achten Symphonie (der Tausend). 

Das jiidische Blut aber in seinem Schaffen zu sehen, es als 
juidisch mit dem Unterton des Verachtlichen abzulehnen, erscheint, 
solange man dies Jiidische mehr fiihlt und aufsuggeriert erhalt, wie 
begrifflich zergliedern und zweifellos feststellen kann, durchaus ver- 
friiht und gehassig. Sicher, daB Mahlers Musik nicht deutsch, daB 
sie oft unleidlich sentimental, siiBlich, unecht, krampthaft gewollt, 
kalt berechnend und 4uBerlich theatralisch ist: ,,jiidisch“ braucht 
sie deshalb noch lange nicht zu sein. 

Man mu8 die Schwachen seines Schaffens beklagen und sich 
an die zahlreichen prachtigen Einzelheiten, an den ungemein reichen, 
idealen und lebhaften, Ungeheures mit ungeheuren auBeren Mitteln 
erzwingenden Geist, an seine vulkanische Triebkraft, die HaBliches 
auf Schénes tiirmt, an den genialen und mit wunderbarer Klang- 
phantasie begabten Orchestertechniker halten, um einer trotz allem 
so auBergewohnlichen und eigenwilligen Persénlichkeit wie Mahler 
ohne den blinden und t6richten JudenhaB seiner Widersacher ge- 
recht zu werden. 

Diese so merkwiirdig zerrissene und widerspruchsvolle Per- 
sOnlichkeit aber ist es erst, die in seine an sich so leicht verstand- 
liche Musik das Problematische hineinbringt. In diesem Sinn, als 
die Musik mit dem Menschen so gar nicht zusammenstimmt, ist 
Mahler die modernste unsrer drei groBen Personlichkeiten. Modern 
freilich auch in dem Sinn, als das Modische, der Begriff der Mode- 
gr6Re, sich bei ihm nicht ganz ausschalten 1aBt. 

Liszts Zeit, das klare Verstandnis seiner Kunst ist erst heute, 
wo die Parteikampfe zwischen neudeutsch und akademisch schon 
halb zur Legende gehéren, gekommen. Mahlers Zeit, die Anerken- 
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nung seines symphonischen Schaffens, ist mit seinem Tod wohl dem 
langsamen Ende geweiht. Bruckners Zeit aber wird erst kommen. 
Die RiesenmaBe seiner Symphonien weisen auf ein kommendes Ge- 
schlecht, fiir das die Modegré8en unsrer Tage erst ins Grab sinken 
miissen. Dann wird sich abermals des Dichters Wort erfiillen, das 
jedem Gottbegnadeten der Kunst einziger Trost und sicherer Leit- 
stern in einem Leben voll Verkennung bleiben wird. 


Was gianzt, ist fiir den Augenblick geboren, 
Das Echte bleibt der Nachwelt unverloren.“ 
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DRITTES BUCH 


DIE MODERNE 


RICHARD STRAUSS UND SEINE NACHFOLGE 


DIE ANFANGE EINES DEUTSCHEN 
IMPRESSIONISMUS 


ALLGEMEINES UND BESONDERES. FUR UND WIDER. 


Wer iiber die musikalische Moderne schreibt, dem werden ganz 
von selbst die gangbaren Leitsatze das unzuverlassige Instrument 
ihrer naheren Bestimmung liefern. Er wird betonen, daB modern 
und zeitgema8, Moderne und Zukunft, modern und modisch eng 
verschwisterte Begriffe sind; er wird darauf aufmerksam machen, 
daB die Modernitat in ihrer Geltung zeitlich begrenzt bleibt; er 
wird weiter nach unterscheidenden Merkmalen suchen, und der Alte- 
ren vergeistigten und verinnerlichten musikalischen Seelen- und Her- 
zenskunst die verauferlichte und artistische ,moderne“ Nerven-, 
Klang- und Stimmungskunst gegeniiberstellen; er wird endlich be- 
merken, daB mit den aufs héchste verfeinerten Nerven unsrer ,,Mo- 
dernen“ das Milieu, die Umwelt in Klima, Ort, Erziehung, Nation 
und Sitte im frither ungeahnten Ma8 wichtig werden, da8 Romantik, 
Intimitat, Tonmalerei, Naturalismus und Realismus in der Klang- 
charakteristik, L’art pour l’art und Décadence Schlagworte der mu- 
sikalischen Moderne geworden sind. 

Das ist alles sehr klug erdacht, aliein es dringt doch zu wenig 
zum inneren Kern, es bleibt zu sehr an der Oberflache dieses wahr- 
haften Proteus, dieses ewig schwankenden Begriffs der musikalischen 
Moderne“ haften. Denn ein guter Teil dieser Merkmale und Schlag- 
worte umschreibt in dem Drang, ein geschlossenes Bild von der mu- 
sikalischen Moderne zu geben, lediglich die 4uBere technische Dar- 
stellung dieses Bildes. 

Seien wir bescheidener: ein auch nur einigermaBen gerundetes 
Bild dieser musikalischen Moderne zu geben, ist unmdglich. Denn 
keine Zeit ist dem alten Heraklitschen Satz vom ewigen Wechsel, 
vom ununterbrochenen Flu8 aller Dinge selbstverstandlich mehr 
unterworfen, wie die, in der selbst wir heute leben: die moderne. 

So bleibt uns nichts zu tun, als die deutsche musikalische Mo- 
derne — wir nennen sie die deutsche, weil sie uns in dem Deutschen 
Richard StrauB8 und seiner Nachfolge am reinsten verk6rpert er- 
Niemann, Die Musik seit Richard Wagner. {0 
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scheint — dadurch auf eine greifbare Formel zu bringen, daB wir 
sie, ihren seelischen Ausdruck, ihre Mittel, ihre Errungenschaften, 
ihre Vorziige und Schwachen an Vergangenem messen. Der in- 
nere Gradmesser aber wird naturnotwendig das Zeitalter sein, 
dessen Schaffen uns das musikalische Ideal bedeutet: das goldene 
der Wiener Klassiker. 

Auf diese Goldwage wollen wir nun alles das legen, das wir 
oben zur Umschreibung der Moderne begrifflich feststellten, und 
das Ergebnis dann auf seinen inneren Wert priifen. Zuerst: modern 
und zeitgem48, Moderne und Zukunft, modern und modisch. Der 
Begriff der Moderne ist kein absoluter, sondern nur ein relativer. 
Auch in der Musik haben wir die in Dichtung und bildenden Kiin- 
sten gleich heftig erhobenen Forderungen nach ,,Modernitat“, die- 
selben Vorwiirfe einer altmodischen, reaktionaren, klassizistischen 
Richtung bei andrer Erziehung, andrem Glaubensbekenntnis. Dort 
wie hier haben wir aber damit den ungeheuren FehlschluB, daB die 
Modernitat, das Gewand oder der Ausdruck des Zeitgeistes, not- 
wendig ein untriigliches Zeichen des genialen, des fiir alle Zeiten 
giiltigen Kunstwerks sein mtisse. Wie kurzsichtig! Den inneren 
Wert eines Kunstwerks bedingt keineswegs sein 4uBerlich ,,moder- 
nes“, dem Geist seiner Entstehungszeit angepaBtes Gewand. Im 
Gegenteil, man darf sogar mit ziemlicher Gewifheit den SchluB 
ziehen, daB grade die ,,unmodernen“ Werke, die unvergangliche 
innere Werte in sich bergen, fiir die die Zeit noch nicht oder nicht 
wieder gekommen ist, ihre eigne Zeit am langsten iiberdauern wer- 
den. Denn das moderne Gewand ist nichts als ein 4uBeres Kenn- 
zeichen, daB das verganglichste wie das unverganglichste Werk der 
modernen Zeit gleichmaBig an sich tragt. So ist das innerlich un- 
vergangliche Werk durchaus nicht immer zeitgem48; so gehért 
einem 4uBerlich modernen Werk keineswegs immer die Zukunft; so 
wird aus modern nicht selten modisch, modernitisch, aus altmodisch 
nicht selten unverganglich. 

Grade diese Verwechslung von modern und modisch ist 
fiir unser Schaffen ganz auBerordentlich gefahrlich, denn das Mo- 
dische liegt ja grade am meisten in den an der Oberflache dem Blick 
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sich am leichtesten darbietenden auBeren Erscheinungsformen des 
Modernen. Wir haben heute nicht nur literarische und kritische 
HeiBsporne des Fortschritts, die berufsmaBig ,,in Fortschritt 
machen“, und zu jedem neuen zeitgendssischen Werk ohne den 
leisesten Versuch kritischer Stellungnahme Hosianna schreien, weil’s 
halt ,,modern“, neu und zeitgendéssisch ist, sondern wir haben auch 
Schaffende, fiir die dieses selbst um den Preis der inneren Un- 
wahrhaftigkeit nicht selten zum unumganglichen Postulat erhobene 
krampfhafte Streben nach ,,Modernitat‘, wenn sie schwachere und 
unbefestigtere Charaktere sind, zweifellos eine groBe Gefahr bedeutet. 
Eine vergroBerte, wenn sie ihr heimliches, mehr klassizistisch-aka- 
demisches oder altromantisch gerichtetes kiinstlerisches Schénheits- 
ideal verleugnen miissen, um nur ja modern zu erscheinen. Eine 
harmonische Verschmelzung konservativer und fortschrittlicher Ten- 
denzen wird in den meisten Fallen miBlingen. Schon ein mafvoller 
Moderner, der spatere, an unmittelbarer Starke der Erfindung immer 
mehr nachlassende Miinchner Neuromantiker Ludwig Thuille, hat 
das in seinen letzten Kammermusikwerken an sich erfahren miissen. 
Und daB das Ergebnis bei ausgesprochen akademisch-klassizistisch 
gerichteten Kiinstlern noch viel unbefriedigender ist, haben wir na- 
mentlich im Kapitel der Brahms-Nachfolge bei den norddeutschen 
Akademikern Berger, Gernsheim, Koch und Georg Schumann ge- 
sehen. Die Moderne bleibt bei ihnen lediglich 4uBerer harmoni- 
scher, klanglicher und rhythmischer Firnis. Je moderner in An- 
wendung einer reichen Chromatik und Enharmonik, einer feindiffe- 
renzierten Harmonik, einer malerisch-naturalistisch beeinfluBten 
Technik der Komponist akademischer Schulung und Sinnesart sich 
zu geben bemiiht, desto unerfreulicher ist der Eindruck seines Ver- 
gleichs. Man fithit das Streben nach einer Verschmelzung der klas- 
sischen Formen mit der Moderne in Inhalt und Anwendung der 
Mittel. Man fiihlt den ausgezeichneten, akademisch geschulten 
Kontrapunktiker, aber man empfangt auch durchweg den Eindruck, 
daB der Komponist sich bestandig zu etwas heraufschraubt, einen 
groBen Formenbau auszufiillen sich miiht, zu dem die innere Kraft 
nicht reicht, und nur zu oft scheinen Stil und Technik weit mehr 
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auf eine kraftig ausgemalte auferliche Programmusik, wie auf eine, 
innere Eindriicke entwickelnde und verarbeitende Symphonie zu- 
geschnitten. Der Generaleindruck bleibt der erwartete: stilistisch 
und inhaltlich buntscheckiger Kompromifversuch. 

Das sind die scheinbaren Modernen, wie etwa zwei Berliner 
Meister, der langere Zeit in Nordamerika wirkende feinsinnige und 
sehr bedeutende Kénner Hugo Kaun, der Deutschrusse Paul 
Juon und der Wiener Richard St6hr; Komponisten, die heute 
zwischen klassischen, romantischen und neuromantischen Formen 
und Empfindungswelten, zwischen Berlioz, Wagner, Liszt und Ri- 
chard Strau8 hin- und herschwanken, die — ein charakteristisches 
Zeichen unsrer Ubergangszeit! -- Kammermusiken und Symphonien 
in klassischen Formen so gut wie programmatische symphonische 
Dichtungen, Doppelfugen so gut wie impressionistische Stim- 
mungspoesien schreiben, die heut der Gottin des Klassisch-Sch6- 
nen, morgen der des Modern-Realistischen und Charakteristischen 
sich beugen. Grade der Entwicklungsgang des anfangs energisch 
von Brahms und den Besten seiner russischen Landsleute aus- 
gehenden, dann aber mit dem Klavierquartett mehr und mehr zur 
prononzierten Moderne abschwenkenden Juon ist fiir solche Kom- 
ponisten, die uns in den friiheren Tagen ihrer inneren Festigung 
viel gute, warme und ehrliche Musik schenkten, charakteristisch. 
Bei der 4uBerlichen Ubernahme des modernsten Waffenarsenals zur 
Verteidigung fiir ihren mangelnden Mut, natiirlich und vielleicht 
auch ,,unmodern“ zu sein, bei dem Suchen nach musikalischem Neu- 
land mit harmonisierter chromatischer oder Ganztonleiter, bei Exo- 
tismen an offnen Quinten- und Quartenfolgen, schillerndem Moll- 
Dur, unregelmaBigsten und schwankendsten Metren gerat Juon ins 
Geschwollene, Gemachte, Unechte und Stillose. Er kann formell und 
technisch alles, er kann sogar alle Empfindungen vortauschen — 
nur glaubt man ihm nicht mehr. 

Prifen wir nun die oben genannten Schlagworte der musikali- 
schen Moderne und beginnen wir mit dem Malerischen. DaB 
man vom Malerischen in der Musik reden muB, hat keine Zeit wie 
grade die moderne gelehrt. Ja, die moderne Musik hat der Malerei 
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zahlreiche Kunstausdriicke entlehnen miissen, um ihren bedeutenden 
malerischen Elemeniten gerecht zu werden. Man setzt den Klang der 
Farbe im iibertragenen Sinn gleich. Man riihmt in der modernen 
Musik die reiche Palette, lobt das leuchtende und blendende oder 
tadelt das stumpfe oder bunte Kolorit. Man redet von musikalischen 
Grund-, Misch- und Lokalfarben. Man tadelt die musikalische Patze- 
rei und Kleckserei, das hingehauene Thema, den ,,Kitsch“, die grellen 
aufgesetzten Schlaglichter, man preist den breiten und saftigen Strich. 
Man spricht vom Farbenrausch und dem virtuosen 4uBeren, die innere 
Glut echter Leidenschaft vortauschenden Schmi8® der Ausfithrung. 
Man lobt die verbliiffend wirkungsvolle Aufmachung und, beispiels- 
weise in des Deutschrussen Alexander Schwartz’ Lyrik, das in unge- 
brochenen Farben leuchtende Freilicht des Klavier- oder Orchester- 
satzes, man unterscheidet in Frankreich auch bereits eine musika- 
lische Sezession als den 4ufersten linken, als den radikalsten und 
fortschrittlichsten Fligel des musikalischen Impressionismus. Und 
wie in der Malerei der Sinn fiir Farbe, so ist in der Musik der Sinn 
fiir Klang zur Bewertung des Modernen heute eigentlich entschei- 
dend geworden. 

Fragen wir weiter: wie 4uBern sich diese neuen starken maleri- 
schen Elemente in der modernen Musik, und wie gestalten sie die 
alten und ihre Erscheinungsformen um? Das 1aBt sich ungefahr 
auf folgende kurze Formeln bringen: Die Farbe iiberwiegt die Kon- 
tur, die Zeichnung. Daher der bereits bei Berlioz zu beobachtende 
schwache Eindruck aller auf Klang und Farbe gestellten modernen 
Werke im Klavierauszug. Ihr starker dekorativer und zugleich sti- 
lisierender Zug ist unverkennbar. Dem augenblicklichen malerischen 
Eindruck entspricht der musikalische Einfall, das musikalische 
Apercu oder Bonmot. Dieser augenblickliche Einfall bestimmt oft 
ausschlieBlich den Wert der Komposition. Die innere logische Ent- 
wicklung wird hinter die impressionistisch lose Aneinanderreihung 
von Eindriicken und Einfallen zuriickgesetzt. Schdnheit steht der 
_Charakteristik, Idealismus dem Realismus und Naturalismus nach. 
Daher ersetzt das plastische und in seiner musikalischen Linien- 
fiihrung schéngeschwungene Thema, die Melodie im alten Sinn, das 
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charakteristische und farbige Motiv. Alles fester Umrissene, alles 
fester Gegenstandlichere verschwindet. Jede Einzelheit ordnet sich 
dem ganzen unter und verliert sich in ihm. 
Schon Richard Strau8 geht in dieser glithend inspirierten und 
phantastischen Polyphonie, in dieser kiihnen Zusammenfihrung von 
zwei, drei oder mehr Stimmen und Themen weit iiber das hinaus, 
was Richard Wagner gewagt und vollendet hat. Allein er bleibt in 
seinen entscheidenden Hauptwerken, mit groBter Strenge sogar im 
Lied, doch noch iiberall der glanzende Architektoniker, der das 
Ganze mit fester Hand zusammenreiBt. Seiner Plastik aber wird 
unter seinen schwacheren Nachfolgern mehr und mehr die frei poly- 
phonische und symphonische Verwebung des motivischen Materials 
ohne Riicksicht auf Fiihrung der Stimmen und zufallige Zusammen- 
klange iibergeordnet. So ist von Thematik, von Erfindung und 
Melodie, von formeller Geschlossenheit, fest gegriindeter Tonalitat 
und wohlklingender Kontrapunktik im alten Sinn nicht mehr die 
Rede. Die meisten Werke der musikalischen Moderne tragen in 
Erfindung, Anlage und Ausfiihrung nicht allein einen ausgesprochen 
dekorativen, sondern zugleich einen stark improvisatorischen, skiz- 
zenhaften, ja manchmal sogar aphoristischen Charakter. Die innere 
Harmonie zwischen Erfindung und Verarbeitung wird gestért; 
nicht die erstere, sondern die letztere scheint zur Bewertung eines 
Werks ausschlaggebend zu werden. Die Chromatik, namentlich die 
der Mittel- und Nebenstimmen, die Enharmonik, die Rhythmik und 
Metrik erfahrt ihre auBerste Verfeinerung und Ausbildung. Die 
ungewohnlichsten Folgen unregelmaBigster Taktarten werden zur 
Gewohnheit. Das Ethos, die gewaltige sittliche Macht aller klas- 
sischen Musik weicht dem Pathos im engeren Sinn des modernen 
Seelenleidens, sowie dem Damon im Sinn aller aufldsenden Machte 
und Krafte. Das Dionysische und Bacchische, das unser Nerven- 
system Aufpeitschende wird das entscheidende Merkmal aller wahr- 
haft modernen Tonkunst. Aus der Kiinderin des menschlichen 
Seelenlebens durch bedeutende und originelle musikalische Gedan- 
ken, aus dem unmittelbaren Ausdrucksmittel unsres Herzens, unsrer 
Empfindungen wandelt sich die Musik zum sensibelsten klanglichen 
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Instrument unsrer Nerven und Stimmungen: sie wird als Vermitt- 
lerin poetischer, malerischer, psychologischer und philosophischer 
Anregungen und Stoffe zu einer, von auBen her bestimmend beein- 
fluBten physiologischen Nerven-, Stimmungs- und Klangkunst. 
Man mag daran zweifeln, da®B die Moderne Richard StrauBi- 
scher Art die Zukunit, die einzige Entwicklung der Musik bedeute 
und sie mit gleichem Recht fiir einen notwendigen Ubergangsstil 
unsrer vielbewegten und stilistisch zerfahrenen Zeit halten: unmdg- 
lich wird man ihre V orzige fir die Bereicherung der Musik, na- 
mentlich in technischer, klanglich-koloristischer und tonmalerischer 
Hinsicht bestreiten kénnen. Die sorgsame Pflege der musikalischen 
Farbengebung hat die Kunst der Instrumentation machtig geférdert. 
Die Individualisierung, die Verselbstandigung der einzelnen Grup- 
pen und Stimmen des numerisch immer gewaltiger anwachsenden 
Orchesters schreitet fort. Leider aber auch zugleich die weitere 
Entwicklung bloBer mechanischer Fillstimmen, die die Notwendig- 
keit immer groBerer Stiitzung und Ausfiillung des gewaltigen Or- 
chesterbaus mit sich bringt. Die thematische Erfindung wird 
sichtlich mehr auf die ihr Thema bringenden Instrumente zuge- 
schnitten, aus ihrem Charakter, ihrem Klang heraus geboren. Die 
Ausdrucksméglichkeit jedes Instruments wird aufs héchste ausge- 
nutzt. Der Instrumentalkorper dehnt sich nach oben wie nach unten, 
nach der Hohe wie nach der Tiefe aus; neue klang- und farbegebende 
Instrumente zur verstarkten realistischen und naturalistischen Wir- 
kung wie Celesta (Stahlplattenklavier), tiefe Holzblaser, gestopfte 
H6érner und Trompeten, Ruten, Hammer und andres Schlagzeug 
ziehen als symphonisch integrierende Bestandteile ins Orchester ein. 
Die vielfache Teilung des Streichorchesters wird auf die iibrigen 
Instrumentengruppen ausgedehnt. Wie Richard Strau8 der Heraus- 
geber von Hector Berlioz’ Instrumentationslehre wurde, so hat er 
auch als musikalischer Kolorist die letzten Konsequenzen aus Berlioz’ 
Kunst der Orchesterbehandlung gezogen. Strahlt etwa Wagners Or- 
chester die mehr dem Dunklen als dem Hellen zugeneigte, doch wun- 
derbar satte und warme Leuchtkraft der Bocklinschen Farbenpalette 
aus, so fluten zum erstenmal bei Richard StrauB die ungebrochenen, 
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in vollem hellen Sonnenlicht des Plein air flimmernden Farben des 
Impressionismus auf uns ein. Dieses, durch eine geniale Kunst der 
Architektonik in seinen Hauptwerken immer noch zur geschlossenen 
Einheit gebandigte musikalische Lichtmeer iiberflutet unter seinen 
schwacheren Nachfolgern mehr und mehr alle festen Damme der 
musikalischen Form. Bei ihnen mu8 man in der Tat oft von bunten 
und schreienden Farben reden, von musikalischen Klangen, die nicht 
mehr physikalisch durch Schwingungszahlen, sondern nur noch als 
naturalistische Gerausche zu fassen sind. Der immer mafloseren 
Breite der Formen, der krampfigen Uberhitzung der Gefihle und 
Empfindungen entspricht die maBlose und auBerliche Uberhaufung 
klanglicher Mittel um ihrer selbst willen in den Werken schwache- 
rer Strau8-Adepten, fiir die man gerechterweise nicht ihr Vorbild, 
sondern ihre eigne seelische und musikalische Unreife verantwort- 
lich machen wird. Hand in Hand damit geht die Uberbetonung 
und Uberschatzung des Technischen. Noch ehe sie ihre innere Per- 
sOnlichkeit musikalisch auch nur einigermafen gefunden haben, 
stehen unsre jungen Modernen in allem Technischen ihrer Kunst 
auf staunenswert festen FiiBen. ,,Es ist aber immer“‘ — zum ersten- 
mal lassen wir Goethe zu Eckermann sprechen — ,,ein Zeichen einer 
unproduktiven Zeit, wenn sie so ins Kleinliche des Technischen geht, 
und ebenso ist es ein Zeichen eines unproduktiven Individuums, 
wenn es sich mit dergleichen befaBt.“ 

Mit den bis zur bedenklichen AusschlieBlichkeit und Aufdring- 
lichkeit gesteigerten Ausdrucksméglichkeiten der Orchestersprache 
sind zugleich die tonmalerischen Ausdrucksméglichkeiten in unge- 
ahntem MaB gewachsen. Damit hat die musikalische Moderne ein 
seit Haydns Schépfung und Jahreszeiten immer gewaltiger vergré- 
Bertes Sondergebiet der Tonmalerei seiner héchsten Entwicklung zu- 
gefilhrt: die musikalische Landschaftsmalerei. Wie 
Beethoven der Vater des musikalischen Impressionismus, freilich 
nicht des Impressionismus als Selbstzweck, sondern des auf verein- 
zelte, mit dem Auge des Impressionisten geschaute Stellen in seinen 
Symphonien und im Fidelio (BegriiBung des Lichts durch die Ge- 
fangenen) beschrankten genannt werden darf, so ist auch Beethoven 
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und nicht erst Richard StrauB der erste groBe musikalische Land- 
schaftsmaler. Seine Pastoral-Symphonie entrollt trotz ihrer etwas 
. angstlichen Verschanzung hinter die Grenzpfahle absoluter Musik ein 
geschlossenes und wunderbar belebtes musikalisches Landschafts- 
bild. Und zugleich das erste ,moderne“ — denn das liebliche 
Bachesmurmeln, die siiSen Vogelstimmen, die goldenen, durch die 
Baumkronen brechenden Sonnenblitze, das Uberwiegen des rein 
Klanglichen iiber das Gedanklich-Thematische, die Darstellung des 
Gewitters, das alles sind nicht allein moderne, sondern bereits dis- 
kret und mit meisterlichem MaB erreichte impressionistische Einzel- 
wirkungen. 

Allein, es ist doch ein gewaltiger Unterschied zwischen Beetho- 
venscher und moderner musikalischer Landschaftsmalerei, und grade 
auch er zwingt uns dazu, hinter den gepriesenen modernen, wenig- 
stens hinter den impressionistischen Fortschritt ein Fragezeichen zu 
setzen. Beethovens Pastoral-Symphonie stellt mit ihrem beriihmten 
Motto: ,,Mehr Ausdruck der Empfindung als Malerei“’ den Men- 
schen mitten in die Natur. Wie auf ihn die Natur und ihre Sinnes- 
eindriicke wirken, sich in seelische Empfindungen und Regungen um- 
setzen, das kiindet Beethoven als Vollblutmusiker, nachdem sich 
ihm die Eindriicke zu Tongedanken und diese wieder zu einer the- 
matisch und motivisch klar und fest umrissenen Musik, zum musika- 
lischen Naturbild verdichtet haben. Der echte Moderne dagegen 
veriliichtigt diese musikalisch aufgefangenen seelischen Reflexe der 
Eindriicke der AuBenwelt auf den Menschen zu Klangen, zu bloBen 
auBeren Sinneseindriicken auf Ohr und Auge, zur bloBen musikali- 
schen Naturstudie. Nicht der belebte Mensch, sondern die leb- 
lose Natur selbst steht nun im Mittelpunkt. Nicht die seelischen Wir- 
kungen der Natur, sondern ihre musikalisch anders wie rein klang- 
lich zunachst noch ganz unfaBlichen Eindriicke, Erscheinungen und 
Vorgange werden in den Vordergrund geriickt. Dort wirkt die 
Natur durch die Musik auf unser Herz und Empfinden, hier durch 
den Klang auf unsre — um ein Wort unsres grofen Kulturhisto- 
rikers Karl Lamprecht zu gebrauchen — ungemein ,,reizsamen“, 
sensiblen Nerven. Es ist klar, daB die Moderne auch hier in der 
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Uberbetonung der physiologischen Vorgange eine seelische Ver- 
armung, und damit keinen Fortschritt, sondern einen Riickschritt 
darstellt. 

Die musikalische Landschaftsmalerei hat sich, wie wir spater 
sehen werden, allerdings auch innerhalb der Moderne nur ganz 
langsam in dieser Richtung auf den franzdsischen Impressionismus 
Claude Debussys hin entwickelt. Was vor ihm an musikalischer 
Landschaftsmalerei liegt, schaltet die Naturschilderung und die see- 
lischen Wirkungen der Natur auf den Menschen in der Regel nicht 
aus, ist aber doch im ganzen ,,mehr Malerei als Ausdruck der Emp- 
findung“. Impressionistisch an diesen modernen, t6nenden Land- 
schaftsbildern ist zunachst lediglich manches in der musikalischen 
Farbengebung, in der Schilderung landschaftlicher Eindriicke und 
Stimmungen, bunten Volkstreibens. Die Form, bei den echten musi- 
kalischen Impressionisten der Landschaftsmalerei in Farbe, Stim- 
mung und Klang aufgeldést, bleibt noch innerhalb der klassischen 
oder auf Liszt zuriickweisenden programmusikalischen geschlossen. 
Der naive Romane und Slawe riickt das musikalische Landschafts- 
bild, die musikalische Naturstudie, den unmittelbaren NaturgenuB 
in den Vordergrund, der von Historie und Literatur belastete un- 
naive Deutsche blickt gern auf dem fremden Boden riickwarts und 
tut als gewissenhafter Cicerone und Chronist einen kleinen musikali- 
schen Kulturgeschichtskursus hinzu. Ein Beispiel: Ernst Boehes 
Taormina. Inmitten einer verschwenderisch spendenden, paradie- 
sischen Natur laBt sich der junge Tondichter nieder. Nicht so sehr 
aber zum unmittelbaren NaturgenuB, sondern, als echter Deutscher, 
zum ernsten Sinnen und Traumen tiber den schweren Tritt einer 
wechselreichen und an tiefernsten Geschehnissen reichen Vergangen- 
heit. Das Monchsleben, die ritterliche Zeit der Sarazenen und Nor- 
mannen, die Reste des antiken Theaters, Gedanken an den Tod, an 
das ,,Gewesen“ Detlev von Liliencrons, sie fiihren ihm in erster 
Linie die Feder. 

In diese Gruppe einer noch formell abgerundeten musikalischen 
Landschaftsmalerei mit bereits teilweise impressionistischen Mitteln 
gehért das Beste moderner neuromantischer und — ich denke an 
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Mendelssohns, an impressionistischen Einzelwirkungen reichen Or- 
chestergemalde in Ouvertiirenform der Hebriden und der Meeres- 
stille und gliicklichen Fahrt — auch schon ein gut Teil altromanti- 
scher Naturschilderungen. Beziehen die naiven und k6stlichen alten 
Programmstiickchen der englischen Virginalisten des 16. und 
17. Jahrhunderts, der franzésischen, italienischen und deutschen 
Clavecinisten des 17. und 18. Jahrhunderts, der Donnerwetter-Re- 
gisseure auf der Orgel des 18. Jahrhunderts Erscheinungen und Vor- 
gange der Natur in ihre tonmalerischen Schilderungen mit hinein, 
so danken wir doch die musikalische Landschaftsmalerei um ihrer 
selbst willen erst der Moderne. 

Nach Seiten der Tonmalerei und Charakteristik, der aus Wirk- 
lichkeit und Poesie gemischten Lebenswahrheit haben ihr die groBen 
Begriinder der Moderne machtig vorgearbeitet. Wieder iiberragt 
hier Richard Wagner in den grandiosen, monumentalen Naturbildern 
und Naturszenen seiner Musikdramen vom Fliegenden Hollander 
und Rheingold tiber den besonders ergiebigen Siegfried bis zum 
Parsifal alles, was neben und nach ihm schuf. Einzig die grofen, 
doch — wohlgemerkt! — mit Mensch und Volk in Einklang ge- 
brachten Naturbilder in den symphonischen Dichtungen (Was man 
auf den Bergen hért, Les Préludes, Tasso) und Klavierwerken (An- 
neés de Pélerinage) eines Liszt oder Berlioz (Ouvertiire Rémischer 
Karneval, Szene auf dem Lande in der Phantastischen, Harold in 
den Bergen, Abruzzen-Stéandchen in der Harold-Symphonie, Fee 
Mab-Scherzo in Romeo. und Julie, Sylphentanz in Fausts Verdam- 
mung) sind doch nicht nur musikalische, sondern auch geschicht- 
liche Dokumente einer musikalischen Naturbetrachtung ersten Ran- 
ges. Diesen dreien eifern ihre Nachfolger am meisten nach. Dabei 
wandelt sich die musikalische Landschaft von der heroischen Wag- 
ners, der pastoralen oder romantischen Stimmungsmusik Liszts und 
Berlioz’ immer mehr zur rein malerisch oder symbolisch mit dem 
letzten Aufgebot naturalistischer Mittel geschauten und geschilder- 
ten der Moderne. Welcher Weg bereits vom Rheingold-Vorspiel zur 
Tropfenmusik in Pfitzners Rose vom Liebesgarten, vom Seesturm im 
Fliegenden Hollander zu dem in Ethel Smyths Strandrecht! 
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Wagner, Liszt, Berlioz, das sind die Gétter aller bedeutenden 
modernen musikalischen Landschaftsmaler. Ich erinnere an bereits 
in Wesen und Stil so ganz impressionistisch anmutende Werke wie 
Gustave Charpentiers Impressions d’Italie oder an Richard Straub’ 
symphonische Phantasie Aus Italien, die in vier groBen Bildern die 
Campagna, Roms Ruinen, der Strand von Sorrent und das neapoli- 
tanische Volksleben malt. Ich denke an Ernst Boehes, des jiingeren 
Miinchener Neuromantikers sizilianische und griechische Naturstu- 
dien (Taormina, Odyssee-Zyklus), an BorodinsSteppenskizze aus Mit- 
telasien mit dem spater von Paul Scheinpflug in seinem Worpswede 
ubernommenen, bereits echt impressionistischen Effekt ihrer in 
héchsten Hohen festliegenden, die unermeBliche Weite der sonnen- 
glithenden Wiiste versinnbildlichenden Geigen und an die vielen 
tibrigen Orientalia und Chinoiseries der Jungrussen, namentlich in 
ihrer Kammer- und Klaviermusik. Ich verweise auf die indischen und 
persischen Landschaftsstudien des Englanders Granville Bantock fiir 
Chor und Orchester, die bald erhaben-melancholischen, bald heite- 
ren musikalischen Landschaftsbilder der Skandinavier und Finnen, 
die zahireichen, musikalisch nachgemalten Sonnenuntergange oder 
— Natur aus zweiter Hand! — auf die musikalischen Ubertragungs- 
versuche beriihmter Bilder, wie die vielen symphonischen Dichtun- 
gen nach Bocklins Toteninsel. 

Die durch die Moderne aufs héchste gesteigerten tonmalerischen 
Ausdrucksmoéglichkeiten kommen gleichermaBen der musikalischen 
Charakteristik, der Auspragung des musikalisch Realisti- 
schen und Naturalistischen zugute. Nichts scheint der Musik mehr 
zu schildern unmdglich. Nichts aber erweist zugleich deutlicher 
die der Moderne innewohnenden antimusikalischen, die auflésenden 
und zerstérenden Machte, als die immer fortschreitende Verwi- 
schung der Grenzen zwischen dem musikalisch Darstellbaren und 
Undarstellbaren, zwischen Musik und Unmusik. Es bedarf wohl 
nicht erst der Beispiele, um zu beweisen, daB diese Grenze bereits 
von Richard Strau8 innerhalb seiner Programmusik vielfach tiber- 
schritten ist. Seine Musik vermag manchem den Ritter von der trau- 
rigen Gestalt und seinen treuen Sancho Panza in LebensgroRe, viel- 
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leicht selbst Hammelbloken und Kampf gegen Windmiihlen (Don 
Quixote), Pierdegetrappel, Kreischen der Marktweiber, Krachen ihrer 
T6pfe, Pritschenschlage, die babylonische Sprachverwirrung dis- 
pusationslustiger und gramlicher Professores, Grimassen, das Zu- 
ziehen des Stricks und die letzte Puste des armen Siinders in einem 
zapplichten Flétentriller (Till), das Erwachen und Plarren eines Kin- 
des, den lustigen Streit zwischen dem Ehepaar in einer gewaltigen 
Prigelfuge mit kindlichen ,,Interjektionen“ (Sinfonia domestica), den 
fiebernden Puls eines Todkranken, den Uhrenschlag (Tod und Ver- 
klarung), die galligen Verhohnungen giftgeschwollener und béswil- 
liger Kritikaster, die mordende Mannerschlacht (Heldenleben), die 
Hinterweltler und die Wissenschaft (Also sprach Zarathustra), glaub- 
haft zu machen, zu suggerieren, zumal wenn es so viel wirklicher 
Naivitat, keckem genialischem Ubermut und unvergleichlich treff- 
sicherer Klangcharakteristik versinnlicht wird. Die Musik begibt 
sich aber ihrer eigensten Wiirde, ihrer eigensten Berufung als see- 
lische Macht, wenn sie widermusikalische 4uBere Dinge, Erschei- 
nungen, Wandlungen und Vorgange mit den Mitteln naturalistischer 
Klangcharakteristik zu schildern vergeblich sich miiht, die das Wort 
oder das Bild uns allein oder zum mindesten viel besser verdeut- 
lichen kénnte! 

Die starke Betonung der Farbe bedingt, wie wir oben sahen, 
einen dekorativen und zugleich stilisierenden Zug in 
der modernen Musik. Dieses markante Kennzeichen birgt zugleich 
mit dem theatralischen Zug moderner Zeit einen heimlichen groBen 
Vorzug in sich: man darf auf die Entwicklung so manches Modernen 
besonders reiche Hoffnungen im Hinblick auf die einleitende oder 
verbindende Biihnenmusik oder auf das Melodram setzen. Die 
eroBlinige, freskenartige und dekorative Stilisierung, die Leucht- 
kraft der ungebrochenen Farben, der tolle Wirbel des Lebens, den 
die moderne Musik kaleidoskopartig zur Einheit zu fassen sucht, all 
das ist Ausdruck dessen, das nach der B i hne, zum mindesten nach 
der mit einfachen treffsicheren und impressionistischen Strichen die 
Situation begleitenden und erlauternden Untermalung des Melo- 
dramsschreit. Es ist gewiB kein Zufall, wenn die Musik zu einem 
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der besten modernen Melodramen, Tennysons Enoch Arden, von 
dem Fiihrer der deutschen Moderne, Richard Strau8, stammt und 
wenn der jiingste Anwalt auf die modernste Thronfolge, der pha- 
nomenale kleine Wiener Wunderknabe Erich Wolfgang Korngold, 
just unter seine ersten und friihreifsten, an Richard StrauB, den Jung- 
italienern und Debussy gebildeten Werke eine Ouvertiire zu einem 
Schauspiel zahlt, die ganz nach impressionistischer Malweise einen 
starken, unmittelbaren Eindruck des reich bewegten Schauspiels 
episodenartig an den andern reiht. 


Der musikalischen Moderne ist die abenteuerliche Wanderlust 
nach Fahrten ins musikalische Neuland charakteristisch. Sie hat 
— wir werden es im Kapitel iiber musikalische Exotik naher sehen 
— der abendlandischen Musik namentlich durch kecke praktische 
Verwertung des Exotisch-Morgenlandischen neues Biut zugefiithrt, 
ihr neue Anregungen gegeben, neue dichterische Welten erschlossen. 
Zur keltischen Tonleiter Chopins tritt die Ganztonleiter, die chro- 
matische Tonleiter, treten die primitiven Tonleitern des fernen 
Ostens, naturalistische Akkord- und Harmonieverbindungen, un- 
regelmaBige Rhythmen und Metren, Bestrebungen nach Erweiterung 
und Authebung des alten Tonalitatsbegriffs. Auch das sind un- 
bestreitbare Vorziige der Moderne, die aber, wie abermals spater 
ausgeftthrt sei, als rechte Danaergeschenke ebenso leicht zu schwe- 
ren Nachteilen, die statt zu Fortschritten auch zu Riickschritten wer- 
den kénnen. 


Dieses, mehr den Machten der malerischen oder klanglichen 
Phantasie und der Stimmung, als denen des Verstands unterworfene 
Schweifen in goldene Fernen ist ein echt romantischer Zug. So 
diirfen wir von einer auBerordentlich starken romantischen Unter- 
str6émung der musikalischen Moderne reden. Auch sie hat der mo- 
dernen Musik neben Nachteilen viele Vorteile gebracht, hat zu ihrer 
klanglichen und stimmungsgemaBen Verfeinerung viel beigetragen. 
Diese Verfeinerung hat die Bliite einer deutschen neuromanti- 
schen Stimmungsmusik gezeitigt. Erst die Moderne hat, 
abermals im Sinn der viel spateren Entwicklung der Musik, das 
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musikalische Ideal der alteren romantischen Dichter und Kunstphi- 
losophen, der Hoffmann, Tieck, Novalis, Brentano, Schlegel, Jean 
Paul oder Wackenroder verwirklicht: sich der Musik als reinem 
und ausschlieBlichem Klang- und Stimmungsinstrument willen- und 
wunschlos zu iiberliefern. Die groBen Romantiker der Musik von 
Weber zu Bruckner geben romantische Stimmungen und Gefiihle 
noch in festumrissener, periodisch wie thematisch und motivisch klar 
gegliederter Form. Die modernen Neuromantiker der Musik schal- 
ten alles Architektonische, Formale und Zeichnerische aus und lésen 
die musikalische Romantik in dichterisch und klanglich erregte und 
bestimmte, allgemeine Stimmungen auf, die im einzelnen auszu- 
deuten sie ganz unsrer eignen Phantasie iiberlassen. Nicht auf den 
Pers6nlichkeitsgehalt, sondern auf den Klang- und Stimmungsge- 
halt der Musik legt die Moderne das Hauptgewicht. Ja sogar, je 
unpersonlicher die Musik, je feiner der Stimmungszauber, desto 
besser hat der Moderne sein Ziel, unsre eigne Phantasie mitschaf- 
fend und nachempfindend anzuregen, erreicht. Und er wird es um 
so leichter erreichen, je mehr er sich dem Impressionismus, dem 
Architektur, Form und Kontur nichts, romantische Klangfarbe und 
Stimmung alles ist, nahert. 

Fin Beispiel: Max Regers Romantische Suite. Drei musika- 
lisch als Notturno, Scherzo und Finale etikettierte Gedichte unsres 
Waldromantikers Joseph von Eichendorff ergeben ebensoviele, an 
Personlichkeitsgehalt nicht eben starker ausgepragte Orchester- 
improvisationen. Sie wollen lediglich als breit und lang gespon- 
nene ‘musikalische Stimmungsbilder aufgenommen sein; geht man 
willig mit, 148t man sich wie bei Debussy von siiBen und elegischen 
Nachtstimmungen sanit und willenlos einlullen, so wird man in 
dieser Suite genug an Schonheiten und Stimmungen der romanti- 
schen mondbeglanzten Zaubermacht versteckt finden. Dem ersten 
Satz geben die dunklen und weichen Farben der alten Trager jeg- 
licher deutscher Waldesromantik, der Horner, das bestimmende 
Kolorit. Der zweite ist ein entziickendes, klanglich wie rhythmisch 
originelles Elfen-Scherzo mit allerlei elfischen Effektchen und SpaB- 
chen, mit reizenden Trillerchen, Laufchen, Seufzerchen, mit fernen 
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Rufen Titanias und Oberons. Der dritte miindet in die wundervolle, 
feierlich-erhabene Darstellung eines Sonnenaufgangs, die endlich die 
Gefiihle und Stimmungen vom Allgemeinen zum Persénlichen lenkt. 

Schon in den uns aus dem einleitenden Hirtenreigen in Eugen 
d’Alberts Tiefland wohlbekannten groBen Terzen der Einleitung 
zum Notturno und Finale, schon in den bald im UbermaB flimmern- 
den Geigentremolos kiindet sich, wie im stilverwandten Instrumental- 
part des Chorwerks Die Nonnen, Regers neuerliche leise Schwen- 
kung zum franzdsischen Impressionismus leise an. Mit voller Ab- 
sicht haben wir dies Kapitel die deutsche musikalische Moderne 
und nicht der deutsche Impressionismus tiberschrieben und uns 
auch weislich gehiitet, Richard Strau8 den Fihrer und Meister 
deutscher Impressionisten zu nennen. Der musikalische Impressio- 
nismus ist eine franzdsische Kunstbliite. Um so begriindeter aber 
diirfen wir von starken und sichtlich malerisch-impressionistischen 
Elementen, von Anfangen des Impressionismus innerhalb der deut- 
schen Moderne reden. Nirgends haben sie die deutsche moderne 
Musik naher den Grenzen des franzésischen Impressionismus ent- 
gegengeirieben, wie in der neuromantischen Stimmungsmusik. Mit 
Recht heift sie eine malerische Musik. Nur, daB in Deutschland 
charakteristischerweise dieser malerische Zug viel weniger wie bei 
den Franzosen in Klang und Stimmung, wie in Gefiihl und Stim- 
mung ausgepragt erscheint. Der Franzose, vorzugsweise von auBen 
und malerisch inspiriert, zaubert uns durch Klange in Stimmungen; 
der Deutsche, iiberwiegend von innen und dichterisch bewegt, 
traumt sich durch Gefithle und Empfindungen, die die AuBenwelt 
in ihm erregt, in Stimmungen hinein. 

Mit dem romantischen, gefiihls- und stimmungsmaBigen ist ein 
deutlicher intimer Zug der musikalischen Moderne eng ver- 
schwistert, der ihrem vielfach malerischen al fresco-Stil als scharfes 
Gegenbild anziehend genug gegeniibertritt. Die Liebe zur Kam- 
mermusik ist neu erwacht. Die Oper, des gigantischen Wagnerschen 
Ubermenschentums und Monumentalstils satt, drangt zur intimen 
Spiel- und Konversationsoper. Die Schauspielmusik in Gestalt see- 
lisch differenziertester, leisester und zartgeténtester Untermalungen 
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des Worts lebt wieder auf. Das Melodram, die Suite wird wieder 
modern. Das kleine instrumentale Genre dringt in den Rahmen 
groBer symphonischer Konzerte ein: Debussys Klavierimpressionen, 
Burmesters, Kreislers, Manéns, Press’ e tutti quanti, zu reizend iiber- 
zuckerten und parfiimierten Nippes und Bonbonniéren be- und ver- 
atbeitete Tanzstiickchen und Weisen alter Meister der Violine haben 
groBere Erfolge wie die gréBesten modernen Klavier- und Violin- 
konzerte aufzuweisen. 

Es ist unleugbar, daB in der sehr starken Betonung des Ro- 
mantischen, Stimmungsvollen und Intimen zugleich die unmittel- 
bare Folge einer auferordentlichen Verieinerung der Musik nach 
Seiten des Seelischen und Klanglichen beschlossen liegt. Diesem 
Vorzug stehen aber ebensoviele Gefahren fiir ihre gesunde Weiter- 
entwicklung gegeniiber. Mit den zur Unbestimmtheit neigenden 
Begriffen der Romantik, Stimmung und Intimitaét bedroht zugleich 
eine wachsende Vieldeutigkeit und Auflésung aller 
Formen die notgedrungen formvollste aller Kiinste. Die ,,alten 
geheiligten Formen“, die es freilich niemals gegeben hat, verlieren 
in der Moderne jede iestere Gestalt und begriffismaBigere Fixierung. 
Kein Komponist ging je mit voller Absicht so willktirlich und un- 
bestimmt mit der Zuteilung seiner Werke an eine bestimmte Form- 
gattung vor, wie der Moderne. Verhindern kann aber auch er es 
nicht, wenn das Lebenskraftige alter Formen ewig jung bleibt. So 
ist die Uberraschung nicht allzu gewaltig, wenn durch die sympho- 
nische Phantasie von Richard Strauf’ Aus Italien die alte Suite, 
wenn durch seine, in mehrere erkennbare, aneinander geschlossene 
Teile zum Ganzen verbundene moderne Symphonia domestica die 
alte Symphonie nebst alter strenger Doppeliuge, durch eine breiter 
ausgefiihrte Stimmungspoesie die alte Sonate, wenn durch Richard 
StrauB’ Don Quixote die alte Variation, durch eine symphonische 
Phantasie fiir ein Soloinstrument mit Orchester das alte Konzert, 
durch eine einsatzige symphonische Dichtung wie Richard Strauf’ 
Till Eulenspiegel das alte Rondo noch mehr oder weniger deutlich 
hindurchleuchtet. Auch dieser unverkennbare Vorzug, der in der 
Weiterentwicklung, Erweiterung und Anpassung der 4lteren For- 
Niemann, Die Musik seit Richard Wagner. {{ 
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men an die neue Zeit liegt, kann durch die formell auflésenden 
Machte, die in der Moderne ruhen, zu einem unverkennbaren Nachteil 
werden. Die heillose stilistische Zerfahrenheit und Verwirrung 
unsrer Zeit, die gedankenlose Vermischung und Verwischung 4lterer 
und neuerer Formen und Arten untereinander, die Erweiterung, 
Einschrankung oder Aufhebung ihrer natiirlichen Grenzen mu8 un- 
bedenklich auf ihr Konto gesetzt werden. 

Aus Vorteil und Nachteil gleich gemischt, schwankt nun die 
silberne Schale, die die einzelnen Formen und Arten der musikali- 
schen Moderne birgt, auf und nieder. Zunachst das Sololied. 
Einmal haben sich die natiirlichen Grenzen und Bedingungen des 
Lieds seit Schubert, Schumann und Brahms durch mifverstandliche 
Nachahmung oder Ubertragung von Wagners musikdramatischer 
Reform auf die geschlossene und nur bei zwingenden Griinden 
durchkomponierte Liedform, durch Verwechslung von Biihne und 
Konzertsaal innerlich und auBerlich bis zu einem gefahrlichen Grad 
verschoben. Nicht die Melodie, sondern das Wort bestimmt die 
Phantasie. Das im einzelnen charakteristisch ausgefiihrte, doch in 
der Gesamtstimmung oft vernachlassigte Lied wird zur dramatischen 
Kantate, zur dramatischen Szene. Der mi®verstandene Wagnersche 
Sprachgesang, die Ubertragung des deklamatorischen Stils auf das 
Lied zerstort die Geschlossenheit der Form durch die neuen Werte 
des Rezitativischen, des bei unsren Modernsten beliebten Psalmo- 
dierens auf einem Ton, zu dem vielleicht Peter Cornelius’ herrliches 
Lied Ein Ton urspriinglich mit Pate stand. Das natiirliche Ver- 
haltnis zwischen Gesang und Instrument erleidet schwere EinbuBe. 
Ein falsches Pathos, eine einseitig dramatische Anschauungs- und 
Empfindungsweise dringt in das moderne Lied ein. Das bei dem 
genialen ungliicklichen Schépfer des modernen Lieds, Hugo W olf, 
noch zu beobachtende ideale Gleichgewicht zwischen Anlage, Form 
und Durcharbeitung wird gréblich zerstért und der Skizzenhaftig- 
keit entgegengetrieben. Aus dem echten sanglichen Lied mit Klavier 
firs Haus wird das unsangliche Klavierlied fiir den Konzertsaal, 
das das Schwergewicht nicht in die Singstimme, sondern in den 
symphonisch behandelten und technisch komplizierten Instrumental- 
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part legt, Gesang und Singstimme weit unterhalb ihrer Herr- 
schergrenzen herabdriickt. Die Singstimme bildet — man blattere 
nur Gesange von Max Reger, Konrad Ansorge und andren moder- 
nen Meistern, ja, selbst von gemaBigt modernen wie dem Deutsch- 
russen Alexander Schwartz, dem Steiermarker Joseph Marx oder 
dem friih verstorbenen Berliner Heinrich van Eycken auf — in den 
meisten Fallen nur eine weitere erganzende Stimme, die vielfach erst 
nachtraglich in den Klavierpart eingetragen erscheint. Die reiche 
Entwicklung der instrumentalen Programmusik 1aBt alle Krafte der 
Tonmalerei, Charakteristik, des Realismus und Naturalismus in den 
Klavierpart einstr6men. Das orchesterbegleitete moderne Lied mit 
seinen beiden fiihrenden Meistern Richard Strau8B und Gustav Mah- 
ler blitht auf; seine StrauBische Richtung wandert vielfach ins Aus- 
land, z. B. nach Schweden (Hugo Alfvén) ab. Nicht immer gleich 
gliicklich wie bei Strau8. Denn das anspruchsvolle und prunkende 
Orchestergewand, das bei ebenso anspruchsvollen oder dramati- 
schen Texten sehr wohl am Platze sein kann, wird nur unter den 
Handen eines grade oft im Einfachen die hédchste koloristische 
Meisterschaft entfaltenden Meisters von subtilem Stilgefiihl wie 
Richard StrauB auch anspruchslosen, ruhig-lyrischen Aufgaben an- 
gepaBt werden kénnen. 

So werden das realistisch illustrierte, dramatisch bewegte Lied 
wie das in zerflieBende Linien, Farben und Stimmungen aufgeldste 
reine Stimmungslied die beiden auBersten Pole moderner Lyrik. 
Weiter geht der vom Tschaikowsky-Nachfolger zum radikalsten Im- 
pressionisten gewandelte Russe Wladimir Rébikow, wenn er in sei- 
nen Mélomimiques und Méloplastiques das Lied mimisch und pla- 
stisch darstellt und damit Ideen und Erscheinungen des seligen 
Uberbrettls auf hdherer Stufe weiterentwickelt. 

Es ist endlich nur das letzte Lebenszeichen jener auflésenden 
Machte, wenn der Modernste unter den Modernen, Arnold Sch6n- 
berg, in seinen Pierrot Lunaire-Gesangen einem Kammerorchester 
als letzten Rest des Gesangs und letzter Entwicklungsstufe des ,,ge- 
sprochenen Lieds“ die ,,Sprechstimme gegeniiberstellt, die ihre 
Gesetze nicht in der Gesangs-, sondern in der Sprachmelodie findet. 


11* 


164 Drittes Buch 


Der Liedgesang wird zum Wortgesang, die Melodie des Gesangs 
zu dem des Worts, der gesungene Ton zum gesprochenen. So 
klar es ist, daB diese ,,Sprechstimme“ dem Gesangston gegeniber 
einen auBerordentlich vergréBerten und in feinste Unterteilungs- 
werte von Halb-, Drittel-, Viertel- und Achtel-,, T6nen“ geteilten Spiel- 
raum besitzt, so klar ist’s auch, daB das alles nur die vom wahren 
Wesen des Lieds immer weiter abfiihrende allerletzte Konsequenz aus 
den unbegrenzten Méglichkeiten des Sprachgesangs und ein geist- 
reiches futuristisches Experiment, eine Kuriositat bedeutet. 

Dann das Chorlied. Hier hat die Moderne die Entwick- 
lung des Mannerchors seit den prachtigen Stilmustern eines Peter 
Cornelius in nicht ungefahrliche Bahnen gedrangt. Der Schopfer 
des modernen, alle Mittel des Realismus, der Charakteristik und der 
Tonmalerei eifrig in Bewegung setzenden Mannerchorstils ist der 
schweizerische Meister Friedrich Hegar. Was aber bei ihm und 
seinen besten, gleichfalls mehr von Wagner herkommenden Jiin- 
gern wie dem Dresdner Franz Curti von diesen Segnungen der 
Moderne kraft eines vollendeten Geschmacks, eines ausgezeichneten 
Formsinns und einer strengen kiinstlerischen Zucht noch fest zu- 
sammengehalten und gebandigt erscheint, schwingt sich bei seinen 
schwacheren Nachahmern nur zu oft zum Alleinherrscher auf. Wir 
haben in der Hegarschule auch im schlechten Sinn moderne, ja be- 
reits fast impressionistische Mannerchére — Chore, in denen die 
in ihrem Umfang an sich schon engbegrenzten Mannerstimmen zu 
Instrumentalstimmen, zu blofen impressionistischen Klang- und 
Farbeneffekten, zu Wort fiir Wort folgenden kleinlichen Tonmale- 
reien mifbraucht werden. Man denke an moderne Mannerchére 
von Rudolf Buck, Waldemar von BauBnern und 4hnliche abge- 
schmackt schwierige technische Konstruktionen, die dem Durch- 
schnitts-Mannerchor nie von ihm zu bewaltigende Aufgaben stel- 
len. So zeigen sich auch hier die aufld6senden Machte der Moderne 
abermals in der unkiinstlerischen und einseitigen Uberbetonung des. 
kleinlich Technischen und Klanglichen. Aus dem einen Extrem des. 
alten stiBlichen und seichten, doch echt gesanglichen Lieder- 
tafelstils ist der Mannerchorstil in das andre des tonmalerisch-charak- 
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-teristischen und naturalistischen Instrumentalstils geschleu- 

dert. Der eine Stil aber bleibt von echter Volkstiimlichkeit, die die 
unverrtickbare Grundlage alles Mannerchorgesangs bilden sollte, 
so weit entfernt, wie der andre von Einsicht und Respekt vor den 
Figenheiten und Grenzen der Menschenstimmen. 

Damit sind Morikes goldene Eimer tief unten im Schacht in 
einer argen Sandschicht steckengeblieben, und es erscheint notwen- 
dig, den unbestreitbaren oder durch eine minder gute Erganzung in 
ihrer Wirkung teilweise gehemmten Vorziigen der musikalischen 
Moderne gegeniiber ihre Sch w4achen riickhaltlos zu bekennen. 

Die Farbe iiberwiegt in ihr, wie wir sahen, die Architektur 
und Zeichnung. Die haufige Folge ist bei ausgesprochenen Kolo- 
risten die: der Eindruck des Malerischen iiberwiegt den Ausdruck 
des Seelischen, iiber dem Herz steht der Geist, iiber der empfindungs- 
vollen Seele der Klangsinn, das Charakterisierungsvermé6gen und 
die Technik. In diesem Sinn redet man mit Recht vom Artistischen 
so vieler moderner Tonkunst. 

Andrerseits erliegen schwachere Charaktere unter unsren schaf- 
fenden Kiinstlern, die die aufere Wirkung mit der inneren ver- 
wechseln, nur zu oft der groBesten Gefahr einer vorzugsweise ma- 
lerisch, charakteristisch und naturalistisch gewandten Musik: von 
auBen an die Dinge, an den poetischen Vorwurf heranzutreten, am 
Rand stehenzubleiben, statt Stil, Technik und Mittel der Moderne 
zur Vertiefung, Vergeistigung und Verfeinerung seelischer Erlebnisse 
und Mitteilungen zu nutzen, von auBen nach innen zu wachsen. 

‘Die notwendige Folge ist dort wie hier VerauBfer- 
lichung,seelischeVerarmung. Die unbegrenzten Még- 
lichkeiten im Gebrauch der Mittel ttben auf den musikalischen Mo- 
dernen eine oft weit gréBere Anziehungskraft aus, als der innerliche 
poetische Vorwurf. Die grob und dick aufgetragenen Farben decken 
alle feinere Geistigkeit zu. Der derbe saftige Strich, die ,,hingehaue- 
nen“ Themen schaffen den Plakatstil auch in der modernen Musik. 
Eine verauBerlichte, auf den 4uBeren Glanz, die grob-aufdringliche 
sinnliche Wirkung angelegte Blenderthematik ist — man denke bei- 
spielsweise an Hero und Leander, Pompeji und die iibrigen larm- 
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reichen symphonischen Dichtungen des Berliners Paul Ertel mit 
ihren kraB realistischen Seestiirmen und Vulkanausbriichen! — 
die Folge. Die Blender und Bluffer sind nirgends so haufig wie 
unter den Modernen der StrauBischen Richtung. Auch die musi- 
kalische Moderne hat ihre Techniker, hat ihren Kitsch-Stil und ihre 
Patzer. 

So ist bereits der Begriff der Geschicklichkeitskunst 
innerhalb der musikalischen Moderne aufgekommen. Wie in der 
Malerei die bloBen Nachahmer der franzdsischen Impressionisten, 
so sind es in der Musik die Nachfahren von Richard StrauB, die 
Vertreter einer StrauBischen Schule mit ihren, fiir sie charakteristi- 
schen zahlreichen, technisch friihreifen-Talenten. Und wie in den 
Tagen des Vormarz und der Nachromantik, kann man auch heute 
noch von einer Kapellmeistermusik sprechen: einer zumeist in sym- 
phonischen Dichtungen impressionistisch hingeworfenen und kit- 
schig ausgefiihrten Musik tiichtiger technischer Routiniers unter 
unsren Kapellmeistern, die man vielfach unter den jiingeren ,,mo- 
dernen Dirigenten“, wie dem Berliner Oskar Fried, dem Chicagoer 
Frederick A. Stock und 4hnlichen, oder unter den Alteren Akademi- 
kern, die um jeden Preis ,, modern“ sein wollen, suchen wird. Das 
sind die Modernen nicht aus Vermégen, sondern aus Unvermégen 
und — Mode. 

Mit den Wandlungen der Form, der Oberherrschaft der Farbe 
hat sich auch der herké6mmliche Begriff vom Thema im fritheren 
Sinn vdllig verschoben. Wie wir sahen, ersetzt es zumeist das cha- 
rakteristische und farbige Motiv. Damit begibt es sich notwendig 
der festen Umrisse und der plastischen Gestaltung innerhalb des 
alten architektonischen Rahmens und nimmt eine skizzenhafte, viel- 
fach molluskenhaft unentwickelte und konturlose Fassung an. Nicht 
die Erfindung breiter plastischer Themen, sondern der dionysische 
Schwung, die Leuchtkraft der Farben, die blendend geistreiche freie 
Verwebung kurzer thematischer Motive ist fiir die Zeit einer vielfach 
gebrochenen Schépfer- und Gestaltungskraft im allgemeinen und fiir 
die Straufische Kunst im besonderen charakteristisch. Die Erfin- 
dungsarmut modernster Werke wird zur stehenden Formel im Ur- 
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teil. Was fur ein Klavierstiick, ein Lied, eine Etiide reicht, soll 
einer ,,symphonischen Riesenschlange“ den Magen fiillen. Wobei 
noch fur die kleinen Geister erschwerend und hemmend hinzukommt, 
daB der Schatten der Wagnerschen Riesenesche auch tiber ihren 
Ruheplatz diistert. Weltanschauungs- und Erlésungsidee des Wag- 
nerschen Musikdramas sind aus den Musikdramen seiner Jiinger in 
die moderne Symphonie gewandert. In ihren Allegro-Satzen streiten 
sich Faust und Titan; in ihren SchluBsatzen wird die Menschheit 
erlést. 

Der musikalischen gefrorenen Architektur, der Gotik im Satz 
eines Bach, Beethoven oder Brahms entspricht die breite, flachige 
musikalische Malerei der Moderne. Es ist daher ganz unsinnig, 
von Richard StrauB architektonische Musik und breitgeschwungene 
plastische Themen in der Art von Beethoven, Brahms oder Wagner 
verlangen zu wollen. Sein keineswegs erhebliches, ja schwaches 
und ungemein kurzatmiges erfinderisches Talent, sein koloristi- 
sches, tonmalerisches und realistisch-charakterisierendes Genie haben 
ihn neue Bahnen gewiesen, iiber die im Sinn von Fortschritt oder 
Riickschritt zu urteilen, wir seine weitere Entwicklung abwarten 
mussen. Nach Salome und Elektra nicht ohne schwerste Sorgen 
- und Bedenken, nach dem Rosenkavalier und der Ariadne aut Naxos 
mit freudigsten Hoffnungen. 

Diese malerische und charakteristische Art 
desErfindens hat zweifellosErscheinungen im Gefolge, die sich 
zu groBen Gefahren fiir die Weiterentwicklung der modernen Musik 
auswachsen kénnen. Der Sinn fiir musikalische Okonomie verfliich- 
tigt sich. Die innere Linie wird vielfach dadurch zerrissen, daB 
das farbige und malerische Nebeneinander das organisch gewach- 
sene Mit- und Nacheinander ersetzt. Auf erer Glanz wird oft mit 
innerer Warme verwechselt. Die aufere koloristische Wirkung 
beeinfluBt oder bedingt gradezu haufig die Art der thematischen 
Erfindung. Das Uberwuchern der Farbe férdert den zerflossenen 
»otimmungsbrei“ in Bau, Gliederung und Linienfiihrung aufgeldéster 
Stimmungspoesien. Die hédchstgesteigerte Charakteristik zerstort 
die Plastik des Aufbaus und die Linienfihrung der Themen. Die 
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hochstgesteigerte Kunst der Tonmalerei erleichtert das Eindringen 
einer gewissen modern-impressionistischen Konvention und Scha- 
blone in die thematische Erfindung. Sie legt sie auf zahlreiche, 
immer wiederkehrende Tonsymbole der musikalischen Malerei von 
ruhigen und emporten Wellen, Bachesmurmeln, Sturmwind, Blitz 
und Donner, Rossegetrappel, Waldesrauschen und andren Erschei- 
nungen und Vorgangen der unbelebten und belebten Natur fest, die 
von der unendlichen Wandlungsfahigkeit und Mannigfaltigkeit der 
Bachschen freilich nichts mehr an sich haben. Dabei beherrscht die 
in Dichtung und Malerei erkennbare Freude an reinen skizzenhaften 
Naturstudien ohne feinere kiinstlerische Ausfithrung auch die 
Musik immermehr. Die héchstgesteigerte Chromatik und Enhar- 
monik hebt alle friiheren Begriffe von Einheit und Geschlossenheit 
der Tonalitat auf. Der Instrumentation fehlt, da sie vielfach auf 
bloBe Farbe gestellt wird und mit Vollkraft arbeitet, das feine Or- 
chesterfiligran unsrer groBen Meister. Es fehlt ihr in der Regel noch 
mehr deren Sinn fiir Schoénheit und Wohlklang. Das alte Ammen- 
marchen, daB die Musik eine Kunst des Schénen sein miisse, wird 
von den radikalsten Modernen griindlichst ad absurdum gefithrt. 
In ihren Werken verkehrt sich die Euphonie, der Wohlklang, nur zu 
oft in die Kakophonie, den MiB®klang. Nichts hindert sie mehr, die 
Musik zu einer Kunst des HaBlichen, zu einer Unmusik herabzu- 
wiirdigen, um ihren Bediirfnissen des Realismus und Naturalismus 
Gentige zu tun. Friiher erhoben sich einzelne trotzige und zackige 
Felsnadein als Dissonanzen doppelt wirkungsvoll in einem sonne- 
bestrahlten Meer von Konsonanzen. Jetzt sieht man das Meer 
nicht mehr vor Felsen, hért man die Konsonanzen nicht mehr vor 
Dissonanzen. Nur mit einer ganz unerwarteten Wirkung: das Ohr 
stumpit sich ab, paBt sich den neuen Dingen an, und — nicht mehr 
die Dissonanz, sondern die Konsonanz wird als Reiz und Wiirze 
empfunden. Der Klaviersatz, in den wogende Harfenarpeggien, 
massige Blaserakkorde und die individualisierenden Farben einzel- 
ner Orchesterinstrumente und ihrer geschlossenen Gruppen hinein- 
dringen, nimmt orchestralen Charakter an. Die durch Uberwiegen 
der Farbe vor der Zeichnung héchstgesteigerte Metrik treibt die 
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Rhythmik der Verkiimmerung und Auflésung entgegen. An Mannig- 
faltigkeit hat ja die Rhythmik durch die reichlichen Vereinigungen 
der verschiedensten Duolen-, Triolen- usw. -Bildungen scheinbar 
ebensoviel gewonnen, wie die Metrik durch vielfach taktweise um- 
setzende Verbindungen der verschiedensten regelmaBigen und un- 
regelmaBigen Taktarten. An gesunder Pragnanz, Charakteristik und 
musikalisch eindeutiger Wirkung dagegen haben beide gleich viel 
verloren. Ein sehr grofer Teil moderner Musik bleibt rhythmisch 
und metrisch Augen- und Papiermusik und kommt dem Ho6rer im 
Farbenrausch einer kihn und weitverzweigten freien Polyphonie, 
eines rucksichtslosen Mit- und Gegeneinanderfiithrens der Stimmen 
gar nicht zum BewuBtsein. Wieder miissen hier Richard StrauB 
und seine Nachfahren scharf voneinander geschieden werden. Ri- 
chard StrauB erfindet im kiihnsten MaB polyphon; seine Nach- 
fahren konstruieren polyphon. Was dort Natur und Naivitat, 
ist hier Kinstlichkeit und BewuBftheit. 

Wo die deutsche musikalische Moderne auf dichterischer 
Grundlage arbeitet, da ist der Spiegel unsrer Zeit im guten wie im 
schlechten Sinn unmoéglich zu verkennen. Die musikalische Moderne 
schenkt uns nicht nur musikalische Maler, sondern auch musika- 
lische Dichter, Literaten, Psychologen und Philosophen. Und die 
Wahl ihrer dichterischen Stoffe? Zum zweitenmal spricht Goethe 
zu Eckermann: ,,Die Wahl der Gegenstande zeigt immer, was einer 
fiir ein Mann und wes Geistes Kind er ist‘ und: ,,Es gibt Dinge in 
der Welt, die der Dichter besser iiberhiillt als aufdeckt.“ Die mo- 
derne Musik erscheint namentlich in Deutschland vielfach literarisch, 
psychologisch und philosophisch iiberbelastet. Dichterisch neigt 
sie im Anfang besonders auffallig zur philosophischen Gedanken- 
poesie Nietzsches — von Richard StrauB’ Also sprach Zarathustra 
bis zu Karl Bleyles Chorwerken und Frederick Delius’ Lebenstanz. 
Man kann nicht eigentlich sagen, da8 ihr diese im Gegensatz zu den 
,musikalischen“ Dichtern der Romantik gedanklich-philosophische 
Schwenkung gut bekommen sei. Wohl verdanken wir ihr mit jener 
StrauBischen Tondichtung eins der symphonischen Hauptwerke der 
Moderne. Allein zwischen Nietzsches und StrauB’ Gefiihlswelt 
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klafft eine tiefe und uniiberbriickbare Kluft, und eine geschwollene 
Pathetik und Theatralik, ein krampfhaftes Bemiihen, die Hinterwelt- 
ler, die groBe Sehnsucht, die Freuden und Leidenschaften, die Wis- 
senschaft, die Genesung des menschwerdenden grofen Religions- 
stifters in Musik aufzulésen wird das, was auch der scharfste Kunst- 
verstand und die hohe menschliche Intelligenz eines Richard StrauB 
nicht an GeftihIlsverlust und Naivitat des Schaifens ersetzen kann. 
Des Gedankens, der philosophischen Abstraktion und Reflexion 
Blasse lagert somit iiber diesem Werk und verhindert auch, dab 
sein reiner Originalitétswert es wenigstens rein musikalisch den 
tibrigen StrauBischen Hauptwerken gleichzustellen erlaubt. Schon 
hier drangt sich uns also ein Beispiel dafiir auf, wie eng in der dich- 
terischen Unterstrémung der musikalischen Moderne die Begritie 
modern und modisch bei ihrem Fiihrer beieinander liegen. Und der 
weiteren gibt’s noch mehr, wenn wir sehen, wie diese Moderne 
nach Nietzsche am meisten fiir Dichter einer bildmafigen maleri- 
schen Sprache wie Wilde, einer feingeschliffenen héchstkultivierten 
Wortkunst wie Hugo von Hofmannstal, ,,dem“ Dichter des letzten 
Richard Straub’, oder fiir die soziale Tendenzdichtung eines Dehmel, 
Mackay und Henckell schwarmt. 

Es ist klar, daB bei so verschiedenartigen Elementen und Ver- 
bindungen die Gleichung: Dichtung und Musik naturgema8 nicht 
immer restlos aufgeht. Am wenigsten jedenfalls in jenem, das der 
Fuhrer und Meister der deutschen musikalischen Moderne, Richard 
StrauB, in seiner Salome und Elektra in ein so merkwiirdig schart 
widerstrebendes Licht setzt, in der Stellung der Musik zu Stoffen 
und Gestalten des klassischen, noch lieber aber — sehr charakte- 
ristisch fiir unsre tiberkultivierte moderne Zeit! — des untergehen- 
den und in seinem eignen faulen Kultursumpf erstickenden Alter- 
tums. 

Da fehlt jeder Lessingsche, Winckelmannsche und Goethesche 
Geist. Die innere und 4uBere Harmonie der Antike ist zerst6rt. 
Aller Zusammenhang mit der Natur als der Urmutter alles kiinst- 
lerisch harmonischen Schaffens erscheint gelést. Die mit Richard 
Wagner in die Musik eingezogene Sinnlichkeit, die nackte und bru- 
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tale musikalische Darstellung des bis zur Sinnesraserei ziigellosen 
Trieblebens verkehrt auch die Stellung des modernen Menschen, des 
modernen Kiinstlers zur Antike vollkommen: gesunde Sinnlichkeit 
weicht vielfach der kranken, angefressenen Perversitat. 

Selbst die Entartung einer Klytemnastra, das Verbrechen eines 
Orest, den entsetzlichsten Schmerz eines Laokoon bandigt die An- 
tike durch innere und 4u8ere Harmonie in Empfindung und Form 
der bildnerischen oder dichterischen Darstellung. Die moderne 
Dichtung wie die musikalische Moderne vergewaltigen die Antike 
zum Zweck einer schrankenlosen Darstellung wildesten und _per- 
versesten Trieblebens. Wobei gar wenig besagt, ob sie der antiken 
Harmonie in der Schénheit und Ausfeilung der Sprache bei Hof- 
mannstal, in dem phantasievollen und echt impressionistischen Bil- 
derreichtum bei Wilde ein karglich Opferrestlein 1aBt. 

Mit der antiken Harmonie kommen wir auf die entscheidende 
Frage nach der unbedingten Geltung des Ethos, der sittlichen 
und sittlichenden Kraft und Wirkung in der modernen Musik. Will 
diese dem modernen sinnlichen ,,Sichausleben“ schrankenlos Rech- 
nung tragen, so kann sie das nur durch vollste Schwenkung zum Dio- 
nysischen und Bacchantischen. Das hat sie denn auch in vollem MaB 
besorgt. Ohne Uberspannung und Uberhitzung pathetischer Ge- 
fiihle, ohne Aufpeitschung der Nerven und ohne sinnliche wie klang- 
liche Brutalitaten wird es dabei nicht abgehn. Trotzdem mu8 man 
die sittlichen Dunkelmanner, musikalischen Sittlichkeitswachter und 
Bannertrager des Ethos in der Musik hier ausnahmsweise einmal 
ruhig, doch bestimmt nach Hause jagen. Und wieder ist es Goethe, 
der uns dazu die Macht gibt: ,,Kiihnheit, Keckheit und Grandiosi- 
tat, ist das nicht alles bildend? Wir miissen uns hiiten, es stets im 
entschieden Reinen und Sittlichen suchen zu wollen. Alles GrofBe 
bildet, sobald wir es gewahr werden.“ (An Eckermann). 

Der Musik mu8 und kann der Stoff gleich sein, sofern er iiber- 
haupt noch idealisierungsfahig, noch fahig ist, durch die Kunst ver- 
klart zu werden. Kein Stoff aber auBer dem des Widermusikalischen 
wird ihrem veredelnden Einflu8 widerstehen. Stellt sie sich aber 
einmal die Aufgabe, die Liebesleidenschaften in einer in ihrem klas- 


172 Drittes Buch 


sischen Idealbild Don Juan der edlen Eigenschaften, ja der von 
Goethe in diesem Fall verlangten damonischen GroBe gewiB weder 
bei Da Ponte, noch bei Byron, Lenau oder Grabbe ermangelinden 
Gestalt darzustellen, so muB sie entweder alles oder nichts tun. Es 
ist bezeichnend, daB die Schilderung der Liebe in den Programm- 
symphonien der Modernen, wie im modernen Lied seit Richard 
Wagner einen ungemein breiten, ja, einen im Interesse musikalischer 
Entwicklung entschieden bedenklich breiten Raum einnimmt. Den 
breitesten wohl in dem Lebenswerk ihres Fiihrers Richard StrauB 
selbst. Es ist das ewige Thema der Liebe, das ihn wie ein strahlen- 
der Leitstern durch alle inneren und 4uferen Wandlungen geleitet. 
Vom jugendstrotzenden Don Juan — neben dem Till Richard Straub’ 
doch wohl erfindungsreichster und im echten Sinn genialischester 
symphonischer Dichtung — iiber die Feuersnot, die Symphonia do- 
mestica, das Heldenleben, die Salome bis zum Rosenkavalier und zur 
Ariadne auf Naxos blattert ihm Leporello sein Album schéner 
Frauen auf. 

Es ist aber ein Andres und ein ganz Verschiedenes, wie das ge- 
macht wird. Bei StrauB hat der feurige Schneid, der impulsive Ge- 
fiihlsschwung, der bis zum Brutalen — auch das gehort zur Mi- 
schung! — fest zupackende, lebenstrotzende Tatendrang des Bayern 
im Don Juan fiir die Lésung solcher musikalisch heiklen Aufgaben 
unsrer Zeit ein klassisches Muster geschenkt, das ganz in den 
strahlenden Glanz der von diesem Meister bei solchen Vorwiirfen 
geliebten hellen Kreuztonarten getaucht ist. Wie er hier sein Lepo- 
rello-Album aufblattert, wie er daraus Menschen- und Seelenstudien 
von raffinierter Feinheit macht, das allein erweist ihn in unsrer Zeit 
als das einzige glanzende Genie unter den Modernen. Das im kiinst- 
lerischen Sinn verklarte Erotische verflacht und vergrébert sich bei 
seinen schwachen Nachfolgern nur zu oft in sinnlos brutalen Larm, 
in peinliche musikalische BloBstellung noch peinlicherer und unedle- 
rer innerster Regungen und Triebe. Nichts hindert solche modernen 
Erotiker mehr, ihre leidenschaftlichsten und sinnlichsten Triebe, Emp- 
findungen und Geftiihle vor der breitesten Offentlichkeit nackt und 
blo8 auszupacken. Brahmsische Naturen von einer, wie Spitta einmal 
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so fein sagt, edlen Verschamtheit und Zuriickhaltung in der Ojffen- 
barung ihrer Gefiihle sind in der Moderne freilich fehl am Ort. Diese 
Moderne geht vielmehr in der musikalischen Darstellung des Trieb- 
lebens in falscher Nachfolge der verschiedenen benamseten oder un- 
benamseten kleinen Don Juans oft so weit, daB man von einer musi- 
kalischen Prostitution der Gefiihle vor dem Publikum reden kann. 
Es ist zuweilen gut, daB die Musik nicht in Worte iibersetzbar ist. 
K6nnte sie auch ohne Worte allen verstandlich sein, kénnte sie durch 
ihre Téne und Klange reden, so waren sicherlich gut zwei Drittel 
aller modernen symphonischen Dionysien und Saturnalien von der 
Zensur verboten! 

In solchen Fallen wie in denen perverser Anomalien und Psy- 
chosen wird die Frage nach dem Ethos in der Musik freilich bren- 
nend aktuell. Und leider mu8 man — selbst wenn man Goethes 
Forderung fiir weder im biirgerlichen Sinn reine noch sittliche 
Stoffe auf ein MindestmaB von Kiihnheit, Keckheit, Grandiositat und 
GroBe beschrankt — hier sagen: Es ist der ganzliche Mangel an 
jeglichem Ethos, an jeder inneren, sittlich veredelnden Kraft und 
GroBe, der einem groBen Teil moderner Musik den Todesstempel 
aufdriickt. GewiB kommt in erster Linie das kiinstlerische Vermégen 
in der Kunst selbst als ausschlaggebendes Moment in der Bewertung 
von Kunstwerken in Betracht, und kein verntinftiger Mensch wird 
in dieser Hinsicht sogar Richard StrauB’ Salome und Elektra den 
Preis artistisch, das ist: rein kiinstlerisch und technisch genialer 
Werke vorenthalten. Es ist aber ein arger Fehlschlu8 und das Zei- 
chen eines schwachen logischen Begriffsvermégens, daB jenes man- 
gelnde Ethos ein solches Kunstwerk aus sich selbst ersetze, oder 
daB gar dieses durch sich selbst im weiteren Sinn des Worts ethisch 
wirke! Denn grade den Hauptpersonen dieser Musikdramen fehlt 
alle Méglichkeit fiir eine vielleicht noch durch die Musik erhoifte 
und ethisch-sittlichend wirkende Beseelung, Verklarung oder Er- 
lésung. Sie werden im Gegenteil innerlich als nicht musikalisch 
faBbar, ja, als widermusikalisch empfunden werden. Diese scheuB- 
lichen Gestalten sind dem Geist der Musik nicht nur nach Charakter 
und Empfindung entfremdet, sondern sie laufen ihm einfach zuwider. 
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Wo aber alle Lyrik, wo alle Méglichkeit der fiir die musikalische 
Darstellung in allen Formen und Stilen notwendigen Idealisie- 
rungsfahigkeit fehlt, da erst legt die Musik den Herrscherstab ihres 
Machtbereichs trauernd nieder. Nicht allein aber in diesen beiden 
StrauBischen Musikdramen, sondern iiberall, wo die eigensien 
Krafte der Musik zu rein pathologischen Nerven-, Sinnes- und Klang- 
reizen, zur auBerlichen Charakteristik und Tonmalerei miBbraucht 
werden, wird sie zur Uberschreitung der ihr von Natur gesteckten 
Grenzen und zur Aufgabe der ihr als Kunst eignen ethischen, der 
inneren, sittlich veredelnden Wirkung gezwungen. Wie dort von 
einer musikalischen Prostitution der Gefiihle, so mu8 man hier von 
einer Prostitution der Musik selbst reden. 

Das echte Ethos verlangt zugleich die stille oder tatig wirkende 
Gr6dBe menschlichen Heldentums. Von ihm ist nun freilich in der 
musikalischen Moderne schon bei ihrem Meister und Fiihrer nichts 
mehr zu spiiren. Beethoven, Liszt und Richard Strau8 — welcher 
Verlust an Ethos, an Menschentum in dieser Zeit! Den liebenswer- 
ten, frischen und warmherzig-impulsiven Menschen StrauB, der nie 
sein Brot mit Tranen aB, nie des Lebens erbarmungslose Wucht er- 
fahren und darum niemals innerlich zu einem stillen Helden heran- 
reifte, in herzlichen Ehren — ein Held wird er auch durch sein 
Heldenleben nicht! Nicht, weil es ihm an innerem Gehalt fehlt, 
sondern weil unsre, den goldenen Gétzen des Gelds, des Ichs und 
des Ruhms blind ergebene Zeit einen Helden im klassischen Sinn 
so wenig ohne komisches Mif®verhaltnis mehr gebaren kann, wie 
einen Beethoven. So gibt es kaum eine peinlichere ethische und 
musikalische BloBstellung, als dieses zur heroischen Pose und Geste 
aufgedonnerte Heldenleben, das den schwersten menschlichen Kampf 
allein im auBerlichen Larm der Schlacht, die Liebe allein in der 
schmalzigen Gewohnlichkeit und Seichtigkeit seiner Liebesepisode 
und der ,,riithrenden“ Resignation am SchluB vollbracht sieht. 

Im Spiegel unsrer Zeit, der von einer dichterisch-philoso- 
phischen Uberlastung der modernen Musik kiindet, ist die fiir die 
Dichtung wie fiir die Musik charakteristische unaufhaltsame A b - 
wendungvomVolkstiimlichen sehr bezeichnend. Wah- 
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rend dunkle und schwiilstige symbolistische Reflexionsdramen wie 
Gerhart Hauptmanns Und Pippa tanzt zu Vorspielen begeistern, 
sucht man im Kreis unsrer Modernen vergebens nach dem Schépfer 
eines in Fleisch und Blut des Volks tibergehenden Vorspiels zu 
Schénherrs Glaube und Heimat oder nach echten Suiten oder L us t - 
spiel-Ouvertiiren zu den besten heiteren Biihnenstiicken 
unsrer deutschen Nation, wie sie namentlich die Italiener und musi- 
kalischen Goldonis und Gozzis, die Wolf-Ferrari (Die neugierigen 
Frauen, Die vier Grobiane), Bossi (Intermezzi Goldoniani) und 
Leone Sinigaglia (Le Baruffe Chiozzotte) so reizend in echter Lust- 
spiellaune und, wie Regers ihnen gegeniiber schwache Lustspiel- 
Ouvertiire, in durchsichtig diinn gewebtem Orchestersatz zu schrei- 
ben verstehen. Auf diesem Gebiet hat die deutsche und deutsch- 
Osterreichische Moderne nur wenige Meisterproben geboten. Ein- 
mal die Ouvertiire zu einem Shakespeareschen Lustspiel des sachsi- 
schen Worpswede-Komponisten, Paul Scheinpflug, die durch Ver- 
webung eines altenglischen Bagpipe aus dem 16. Jahrhundert klug 
die zerrissenen Faden zwischen der Moderne und der Volkstiim- 
lichkeit wieder ankniipft. Dann des Wiener Richard Mandls Ouver- 
tiire zu einem gascognischen Ritterspiel. Auch sie wurzelt im volks- 
tiimlichen Boden. Dort der englische Norden, hier der franzésische 
Siiden, dort der bald derbe, bald sentimentale Humor und der tolle 
Liebeswirrwarr, den ein englischer Till anzurichten scheint, hier 
die ironische Parodie und késtliche, bewuBt iibertreibende Travestie 
der Kriegs- und Liebesabenteuer eines groBmauligen gascognischen 
Don Quixote. Und unter den beiden, vielleicht talentvollsten jiin- 
geren Anwéartern auf solch heitere, lustspriihende und leichtbe- 
schwingte, mit kecken impressionistischen al fresco-Strichen hinge- 
worfene Faschings-Ouvertiiren, dem Miinchener Walter Braunfels 
und dem Dresdner Theodor Blumer, ist es Braunfels mit seiner 
Karnevals-Ouvertiire zur Prinzessin Brambilla, der einen andren, 
schon bei Mandi sichtbaren Faden zur Vergangenheit schlingt: zur 
Ouvertiire Rémischer Karneval von Hector Berlioz, der in der 
Schilderung buntbewegten siidlandischen Volkstreibens selbstver- 
standlich schon ganz impressionistisch verfuhr. 
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Wie die einleitende und verbindende Biihnenmusik, wie die 
Untermalung des Melodrams, kann die grade auf malerische 
und schildernde Aufgaben so besonders glanzend  eingestellte 
Moderne auch solche Aufgaben prachtig losen. Hier kommt 
es nicht auf fest und breit gespannte Architektonik, auf weit- 
geschwungene, eindringliche und sorgsam entwickelte Themen 
an, sondern hier handelt es sich darum, eine Uberfiille an neckischen, 
polternden, spottenden, witzelnden, fréhlich dahinkichernden, hei- 
ter plaudernden, keck schildernden, von zierlichen oder barock-stach- 
lichen Einfallen, Motiven und Brécklein, von geistvollen Apergus 
mit ein paar hiibschen und ruhigen lyrischen Gegensatzen in kiliner, 
freier Verwebung in einen lockren und luftigen Bau der Freude, des 
Ubermuts zu sperren. Hier gibt’s etwas Dankbares fiir feine musi- 
kalische Feuilletonisten und Humoristen zu tun. Grade ihrer hat 
die an Richard StrauB geschulte deutsche, dsterreichische und eng- 
lische (Granville Bantock) Moderne mit ihren vielen schwachen Er- 
findern und glanzenden Koloristen, die die humoristische Klang- 
charakteristik der Orchesterinstrumente, z. B. der Holzblaser, der 
gestopiten Blaser, auf die hdchste Spitze getrieben haben, nicht 
wenige aufzuweisen. Und grade die stilistisch gebotene Notwendig- 
keit, ein leichtes und durchsichtiges Silberfiligran zu spinnen, kann 
der vielfach im Empfinden tiberhitzten und im Satz iiberladenen 
modernen Musik ein gar heilsames Zucht- und Gesundungsmittel 
werden. Nur heif®t es da: Cave Imperator, damit die heitere Qua- 
driga des Faschings den festen Handen des Wagenlenkers nicht 
durchgehe! 

Ein sehr groBes Gebiet der Moderne fullt die Programm- 
musik, hauptsachlich wohl durch Richard Strau8’ eignes Vor- 
bild. Es bedarf nicht des Beweises, da8 weder er noch Franz Liszt 
die Programmusik ,,erfunden“ haben. Insofern ist die Programm- 
musik ein wichtiger, doch keineswegs ein neuer Charakterzug der 
Moderne. Denn die Programmusik ist sehr alt, und an Kithnheit 
in der Wahl des poetischen Vorwurfs stehen wenigstens die Alten 
den Modernsten aus der StrauBischen Schule keineswegs nach. Es 
gibt nichts aus Natur- und Menschenleben, das den alten Nieder-. 
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landern, den altenglischen Virginalisten, den altvenezianischen und 
altfranzosischen Opernkomponisten, den altfranzdsischen Claveci- 
nisten, was Kuhnau, Gluck oder Dittersdorf fiir eine musikalische 
Darstellung unerreichbar gewesen ware. Nur ist — und das gilt 
selbst durchaus fiir Liszt und mit Ausnahme der SchluBsatze seiner 
groBen Programmsymphonien im ganzen auch fiir Berlioz — bei 
einem Vergleich der alten und neuen Programmusik ein gewaltiger 
innerer Gradunterschied nicht aufer acht zu lassen. Die Pro- 
gramme der Alten und der Neueren waren stets musikalisch. Die 
Programme der Modernen sind vielfach unmusikalisch. Sie treiben 
Richard Strau8’ Naturalismus auf die Spitze und miihen sich viel- 
fach verzweifelt, das musikalisch Undarstellbare mit musikalischen 
Mitteln darzustellen, uns, wie Rudolf Louis treffend sagt, mit den 
Ohren sehen zu lehren. Und noch eins: Bei den Alten wird auch 
mit den scheinbar gewagtesten und spielerischsten Programmen die 
Naivitat, die Frische und Gestaltungskraft der musikalischen Dar- 
stellung entziicken. Den Modernen fehlt zumeist jede Naivitat. Die 
Alten liebten es mehr, die Wirkung der Dinge und Erscheinungen 
auf den Menschen zu schildern und lieBen damit das seelische Ele- 
ment in der Programmusik nicht auBer acht. Die Modernen da- 
gegen, die alle, der Musik als Ausdruckskunst von Natur gezogenen 
Grenzen schon langst nicht mehr respektieren, versteifen sich viel- 
fach darauf, die ,,Dinge an sich“, ihre Gestalten, Formen, Erschei- 
nungen, Vorgange und Wandlungen uns musikalisch versinnbild- 
lichen zu wollen. In der Macht der Musik liegt das nicht. Um es 
aber nach Kraften m6églich zu machen, ist der moderne Programm- 
musiker gezwungen, nicht allein das ganze groBe malerische und 
naturalistische Waffenarsenal zu stiirmen, sondern zugleich keck aus 
dem Konzertsaal auf die Biihne zu springen, ihre dramatisch schil- 
dernden Mittel seinem programmatischen Anschauungsunterricht 
dienstbar zu machen und damit durch Verwechslung des sympho- 
nischen mit dem dramatischen Stil die ihm von der Natur des Stof- 
fes gezogenen Grenzen zu iiberschreiten. Daher die zwiespaltige 
und in der iiberhitzten, krampfhaft mit Hochdruck arbeitenden An- 
wendung der Mittel oft gradezu peinliche Wirkung solcher sympho- 
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nischen Programmschilderungen ohne das erlésende Wort. Es bleibt 
ein Erdenrest zu tragen peinlich — jener unaufgeléste und unauf- 
lésbare Bodensatz, der aus der Mischung innerlich symphonischer 
und 4auBerlich dramatisch-programmusikalischer Mittel immer zu- 
riickbleiben wird. Die scheinbare Leichtigkeit, mit der die unge- 
heuer gesteigerten und immer charakteristischeren technischen Mittel 
Himmel und Erde und alles, was darauf lebt, dem modernen Pro- 
grammusiker zu schildern erlauben, verlockt sie vielfach, die auBer- 
sten Grenzen der Musik weit zu iiberschreiten. Es gab eine Zeit 
der heute bereits iiberwundenen héchsten programmusikalischen 
Bliite, in der moderne Programmusiker, durch Richard StrauB’ im 
einzelnen anfechtbare, doch durch den kecken Ubermut des Genies 
verzeihliche hanebiichene Geschmacklosigkeiten des musikalischen 
Schilderungs- und Malteufels verleitet, es wagen duriten, uns ganze 
Novellen, Abenteuer, Dramen, ganze philosophische Systeme und 
psychologische Deduktionen, ganze Bilder, dichterische und male- 
rische Impressionen aller Art musikalisch abzuschildern. Verlorene 
Liebesmiih’! Niemals kann und wird das der Musik ohne die schwer- 
sten Ubergriffe ins Reich der Dichtung, Philosophie und Malerei 
moglich sein! Es ist die Verwechslung des bedenklichen auBeren 
mit dem unbedenklichen inneren, des musikalischen mit dem unmu- 
sikalischen Programm, die unn6tigerweise die Brandfackel in die 
wohl niemals erl6schenden Kampfe der absoluten Ausdrucksmusiker 
oder Formalisten mit den reformatorischen Programmatikern ge- 
worfen hat. 

Versagt hat die musikalische Moderne in der Kirchen- 
musik. Vom koloristischen und musikalischen Standpunkt aus 
bieten in der Farbengebung ausgesprochen impressionistische Stim- 
mungspoesien fiir die Kirche auf der Orgel, mit Zuhilfenahme der 
Singstimme oder des Chors, etwa von Sigfrid Karg-Elert, genug 
Fesselndes und Feines, und grade hier ist ein engerer Zusammen- 
schluB der deutschen Moderne mit dem franzésischen Impressionis- 
mus, der franzésischen kirchlichen Kunst von Guilmant und Widor 
bis Debussy und Roger-Ducasse unméglich zu verkennen. Kirchen- 
musik im strengen Sinn aber ist das nicht. Echte Religiositat zu- 
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gegeben, verwechselt sie in ihrem musikalischen Ausdruck Sinnlich- 
keit mit Unsinnlichkeit, irdische mit himmlischer Liebe. Der natur- 
wissenschaftlich aufgeklarte moderne Mensch steht nicht mehr unter 
dem, auf seinem Innern lastenden Druck des objektiven kirchlichen 
Dogmas, sondern er iiberspinnt es mit seinen subjektiven poetischen 
und malerischen Empfindungen. Das alte Dogma fordert den, my- 
stischer Versenkung in sein und aller Menschen Innenleben fahi- 
gen musikalischen Philosophen; die moderne Aufklarung verlangt 
den mehr auBerlich poetisierenden musikalischen Maler. Es ist nicht 
zufallig, da8 die meisten kirchlichen Modernen christlich getaufte 
und daher meist um so strengglaubigere Semiten sind; ihre Rasse 
stellte von je die anpassungsfahigsten und die malerisch begabtesten 
Talente. Es ist auch nicht verwunderlich, da8 die moderne katho- 
lische und romanische und nicht die immer mehr erstarrende und 
versandende protestantische und germanische Kirchenmusik, deren 
jungere Talente sich fast samtlich in Max Regers dickfliissigen Orgel- 
und instrumentalen Chorstil verlieren, die meisten Modernen stellt. 
Protestantischer ntichterner Sinnes- und Farbenfeindschaft in der 
Kirche, protestantischer, zu Sebastian Bach aufblickender schwerer 
und strenger Polyphonie stellt sie den romantischen und phantasie- 
vollen rémischen Kult, Marienliebe und -leben, eine teilweise fast 
impressionistische Homophonie, sinnlich warme Klangsch6nheit und 
Verschmelzung alles Altertiimlichen in den musikalisch keineswegs 
verleugneten und am starksten von der alten Liturgie, Palestrina, 
Cherubini, Berlioz, Gounod, Liszt und Wagner befruchteten moder- 
nen Geist gegeniiber. Die romanisch-katholische Kirchenmusik seit 
Wagner vollends ist ohne Berlioz’ Requiem, Liszts Christus, Heilige 
Elisabeth und Wagners Parsifal, doch neuerdings auch ohne De- 
bussys Impressionismus nicht mehr denkbar. 

Fassen wir zusammen. Die langsame Umwandlung der ver- 
geistigten und verinnerlichten Seelen- und Herzenskunst zur ver- 
auBerlichten und artistischen Nerven-, Klang- und Stimmungskunst, 
die Tonmalerei, der Naturalismus und Realismus in der Klang- 
charakteristik, die Romantik und Intimitat, die Wichtigkeit des um- 
gebenden Milieus in Klima, Ort, Erziehung, Nation, Sitte, die neben- 
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einander herlaufenden Anschauungen von der Kunst fiir Alle und der 
Kunst fiir Kenner — das etwa sind die Grundelemente, die dem 
taglich schwankenden und ewig wandelbaren Begriff der deutschen 
musikalischen Moderne unsrer Zeit, wie sie uns Richard StrauB und 
seine Nachfolge am deutlichsten zu verk6érpern scheint, einige Be- 
stimmtheit und Festigkeit verleihen. 


Wir kommen zum Schlu8. Nach allem, was wir an Allgemei- 
nem und Besonderem, an Fiir und Wider sagen muBten, erscheint 
die musikalische Moderne weit entfernt, das Ideal der Musik als 
Herzens- und Seelensprache fiir unsre Zeit vollkommen auszufillen 
oder ihren jiingsten Adepten — wir denken da noch einmal an den 
genialen Wiener Wunderknaben Erich Wolfgang Korngold — inner- 
lich dauernd und geniigend zu nahren. Die Schuld daran liegt 
letzten Grundes nicht an dem Komponisten und der Musik, son- 
dern an unsrer Zeit selbst, die solche Kunst als Idealtypus ihres 
musikalischen Ausdrucks aufstellt. Ihre verzehrende Hast, ihre fort- 
schreitende Mechanisierung und Nivellierung erlaubt nur ganz we- 
nigen tiefen und in sich gefestigten Charakteren, gestattet nur den 
Stillen und Unabhangigen im Land, ruhig in sich hinein zu 
horchen und ihre tiefen Gefithle und Gedanken in Musik auszu- 
strémen. Daher die seelisch meist so unbefriedigende, wenn nicht 
erkaltende Wirkung so vieler modernen Musik. Ringt sich aber der 
in Frankreich bereits erreichte Gipfel der musikalischen Moderne, 
der Impressionismus zum ausschlieBlichen musikalischen 
Ausdrucksstil unsrer Zeit auch in Deutschland durch, dann hatte 
der Mangel an Herz und Gemiit unsrer jiingeren und jiingsten, mehr 
und mehr wie das ganze Offentliche Leben amerikanisierenden, mer- 
kantilisierenden und industrialisierenden Generation mit ihrer 
Freude an Nervenaufpeitschung, Sensation und gleiBendem auBeren 
Schein, dann hatte die moderne iibertriebene Wertung des Gelds, 
des Ruhms, des materiellen Erfolgs, der Persdnlichkeit, die seit 
Wagner in der Kunst immer ausschlieBlicher befolgte menschliche 
und kiinstlerische Lehre des unbedingten Egoismus, der schranken- 
losen Sinnlichkeit, hatte der Mangel an groBen geistigen Ideen auch 
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in der Musik die ihr am meisten entsprechende Form des kiinstleri- 
schen Ausdrucks gefunden. 

Gleichwohl darf man sagen, daB die Zeit der héchsten Bliite 
der im Prinzip selbstverstandlich zu allen Zeiten berechtigten und 
nur in einseitiger und 4uBerlicher Ubertreibung bedenklichen Pro- 
grammusik und der haBlichsten Auswiichse des Naturalismus, der 
Klangcharakteristik und Tonmalerei heute vorbei ist. Beweise er- 
bringt da die Rickentwicklung einst stramm neudeutsch oder 
StrauBisch oder doch wenigstens in der Wahl eines Programmtitels 
fortschrittlich gesinnter alterer Komponisten von programmatischen 
symphonischen Dichtungen wie Felix Draeseke — der seinen Mut 
des in unsrer Zeit freilich seltenen charaktervollen Bekennens mit 
dem Spott-Ehrentitel des Konfusions-Hofrats bezahlen muBte —, 
Hans Huber (Tell-, Bécklin-Symphonien), Hugo Kaun (An mein 
Vaterland, Hiawatha, Minnehaha), Heinrich Schulz-Beuthen (Friih- 
lingsfeier, Schon Elisabeth, K6nig Lear, Siegessymphonie), August 
Klughardt (Lenore, Waldleben), Xaver Scharwenka (Traum und 
Wirklichkeit), Friedrich E. Koch (Von der Nordsee), jiingerer wie 
Felix von Weingartner (Gefilde der Seligen, Konig Lear), Fritz Vol- 
bach (Ostern, Es waren zwei Konigskinder, Alt Heidelberg du 
Feine), ja selbst jiingerer, teilweise Richard Strau8 verpflichteter 
Modernen, wie der Miinchener Boehe, Bischoff (Pan), Braunfels 
und Bleyle. Solche Riickentwicklung erweist weiterhin die rasche 
Zahmung widerspenstiger und wilder junger Fortschrittsmannen, 
die immer geringere Bewertung bloBer Strau8-Kopisten, ja, die 
wachsende Abkehr jiingerer Komponisten von dem radikal natura- 
listischen und tonmalerischen StrauB, sowie von der poetisierenden 
und malerisch schildernden Programmusik iiberhaupt. Sie belegt 
weiterhin die immer siegreichere Opposition gegen die dichterischen 
und musikalischen Auswiichse und HaBlichkeiten der Moderne, die 
denn auch den in der Anpassung an die Geschmackswandlungen 
seiner Zeit so erstaunlich geschmeidigen und in ihrer Witterung bei- 
nahe hellsichtigen Richard StrauB bereits zwang, aus dem giftigen 
und grausigen Milieu der Salome und Elektra in das freundlichere 
des Rosenkavaliers und der Ariadne auf Naxos sich zu retten. 
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Mehr und mehr schwankt die symphonische Wage wieder zur pro- 
gramm- und titellosen, von 4uBeren Anregungen und Beeinflussun- 
gen befreiten ,,absoluten‘ Symphonie. Beweise erbringen endlich, 
rein 4uBerlich betrachtet, auch die alljahrlichen Tonktinstlerfeste des 
Allgemeinen Deutschen Musikvereins, die trotz ihrer streng ,,fort- 
schrittlichen“ Tendenz bereits aus Mangel an im StrauBischen Sinn 
offizidsen oder impressionistischen Stoff notgedrungen zur immer 
starkeren Beriicksichtigung von Komponisten selbst der reinen Wag- 
ner- oder gar der klassizistischeren Brahms-Nachfolge sich haben 
verstehen mtissen. 

Die malerischen und naturalistischen Auswiichse der im wesent- 
lichen Richard StrauB’ Bahnen folgenden Moderne waren schneller 
uberwunden, hatten wir einen allgemeiner gebildeten Komponisten-, 
Kritiker- und Musikschriftstellerstand. Die, wie es scheint, dem Im- 
pressionismus entgegentreibende Moderne ist auch in der deutschen 
Musik nicht die, sondern nur eine, und zwar die in unsrer wahr- 
haften Ubergangszeit am breitesten befahrene KunststraBe. Ihre 
malerisch-naturalistische Grundstr6mung wird an Tiefe sicherlich 
allmahlich nachlassen, wenn ihre und ihrer Nebenstréme Wellen 
und Elemente zur Befruchtung und Herausbildung neuer Ideale, 
Stile und Techniken ihre notwendige und niitzliche Mission erfiillt 
haben. 


DIE DEUTSCHEN MODERNEN 


Diese Blatter, die sich eine Darstellung der Grundstr6émungen 
des musikalischen Schaffens seit Richard Wagner zur Aufgabe ge- 
stellt haben, konnen auf eine gesonderte Darstellung der Person und 
Kunst von Richard StrauB8’ Verzicht leisten. Das Persénliche 
wird in ihnen, die nur das Allgemeine im Besonderen erkennen 
wollen, nach Moéglichkeit ausgeschaltet. Aber auch eine geschlos- 
sene Darstellung des Stilistisch-Musikalischen wird sich nach dem, 
was im Abschnitt iiber das malerisch-naturalistische Stimmungs- 
drama und im vorangehenden iiber die deutsche musikalische Mo- 
derne gesagt wurde, eriibrigen. Denn beide erganzen sich nicht 
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nur in der Betrachtung des dramatischen und des symphonischen 
und vokalen Komponisten, sondern schlieBen diese doppelte Betrach- 
tung auch zu einem einheitlichen Bild von Richard StrauB zusam- 
men. Die unmittelbar voraufgehenden Zeilen beleuchteten durch 
Beispieie fiir das Fir und Wider der musikalischen Moderne den 
friiheren und mittleren, den in allen Beziehungen genialen und er- 
freulichen StrauB; die friiheren Zeilen iiber den Musikdramatiker be- 
handelten den letzten, in der Salome und Elektra voriibergehend zur 
ofinen Unmusik abgeschwenkten Richard Strau8. Alles, was die 
Ausfiihrungen tiber die musikalische Moderne sagten, sagten sie 
auch iiber Richard StrauB. Es ist er, es ist seine Kunst, die den 
Inhalt dieser Ausfithrungen ermdéglichte, ihre grundsatzlichen und 
besonderen Betrachtungen und Urteile, ihre Farbe, ihre Tendenz, ihr 
Fiir und Wider bestimmte. Es sind seine Hauptwerke, die, von Fall 
zu Fall herangezogen, die wichtigste Beispiel- und Beweissammlung 
dieses vorangegangenen Kapitels bildeten. Mit dem Resuitat, daB 
Richard StrauB der nach Erfolgen unbestritten gré8te Komponist 
der Gegenwart und damit der Meister und Fihrer jener in ihm am 
reinsten und sinnenfalligsten verkérperten geistigen und musikali- 
schen Richtung ist, die wir soeben als die moderne — wenn man will, 
auch als die modernitische oder modische — ausreichend gekenn- 
zeichnet haben. 

Es gibt heute eine Sorte gewisser modernitischer musiklitera- 
rischer Don Quixotes. Sie, die mehr blinde Begeisterung fiir alles 
» Moderne“ und Sensationelle um des ,,Modernen“ und des Sen- 
sationellen willen als kritische Urteilsfahigkeit zeigen, gefallen sich 
darin, den nicht bedingungslosen Verehrer und Beschworer Strau- 
Bischer Kunst als erbarmlichen Philister, SpieBer und Neidham- 
mel, StrauB selbst aber als Ur- und Vorbild des grofen deut- 
schen Meisters darzustellen. Sie entwerfen von beidem ein beweg- 
liches, dort abschreckendes, hier verklarendes Bild — nur vergessen 
sie dabei die Kleinigkeit zu beweisen, daB jeder Zweifler an Straub’ 
unbedingt genialen Gré8e und Uberlegenheit ein Philister, und 
jenes Ur- und Vorbild deutscher Kunst einzig Richard StrauB selber 
sei. Eins freilich wird auch der bornierteste und kritikloseste Be- 
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kampfer von seines Helden wirklichen oder eingebildeten Wider- 
sachern nicht aus der Welt disputieren kénnen: die sprunghafte 
Entwicklung jenes StrauB seit der Zeit, als er sich langsam aus den 
Banden klassizistischer Formen und der Wagner-Verachtung befreit 
hat. Auch darin zeigt sich die Wahrheit unsrer Erkenntnis, daB 
StrauB seit jener Zeit das Gewissen und der Ausdruck unsrer Zeit 
geblieben ist — menschlich und kiinstlerisch. Nicht in dem Sinn, 
daB er als Komponist den Forderungen unsrer Zeit ,,hinternach- 
gelaufen“ ware. Einzig in dem Sinn aber, daB seine Kunst in 
auBerster Reizsamkeit den jeweiligen Gradmesser und Spiegel der 
widerstreitenden und vielfach in sprunghafter Schnelligkeit sich wan- 
delnden kiinstlerischen und geistigen Stromungen und Geschmacks- 
richtungen dieser unsrer Zeit darstellt, in ihrem Ursprung, ihren 
Voraussetzungen also weniger von innen, als von aufen angeregt 
und bestimmt, und dadurch eben leider so vielfach ,,sensationell“ 
gefarbt erscheint. 

Auf diese Anregungen und Strémungen reagiert sein kiinstle- 
rischer Sinn mit der Empfindlichkeit der KompaBnadel. Man sieht 
das am deutlichsten, wenn man Richard Strau8’ Stellung zu seinen 
Dichtern priift. Strau® wurzelt literarisch nicht in der Romantik, 
obwohl er einige ihrer Dichter wie Biirger, Riickert, Uhland und 
Lenau anfangs mehriach vertonte, sondern in Nietzsche und in jener 
neuen“ deutschen, durch die groBen franzésischen, russischen und 
skandinavischen Naturalisten entscheidend beeinfluBten Dichtung, 
derer wiitender Kampf und schwerer Sieg in den achtziger Jahren 
des 19. Jahrhunderts im wesentlichen grade in StrauB’ Heimat Miin- 
chen ausgefochten wurde. Strau8 vergibt sich nur das eine nicht: 
in irgend etwas, selbst in der Wahl seiner Liedertexte ,,unmodern“ 
zu sein. So werden bald die Holz, Dehmel, Schlaf, Liliencron, die 
Mackay, Henckell, Hart, Bodmann und von Schack seine Gotter und 
Hausdichter. Als die Uberbrettl-Bewegung mit Girlanden des Froh- 
sinns und zuckeriger Marchenpoesei die dichterische Armeleutmalerei 
und das Revolutionsgeschrei der Naturalisten ablést, hebt er Bier- 
baum und Wolzogen zu sich auf den Thron. Als aber das Uber- 
brettl spater eines frithen Todes sanft verblichen war, da ging’s aber- 
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mals um die neuesten literarischen Sensationen, und die wurden ihm 
nun in den Werken von Oskar Wilde und Hugo von Hofmannstal 
zuteil — wundervollen Feinmeistern der Farbe und des Worts, die 
sich wohl religids mit dem Neuen Testament, antik mit Sophokles 
oder galant a la Louis XIV. mit Moliére drapierten, im Kern ihres 
Wesens aber so gut die mit einem guten Schlu8B Dekadenz belasteten 
Kinder ihrer modernen Zeit blieben, wie Richard StrauB. Man dari 
fiiglich leise bezweifeln, daB dieses enge Hand in Hand-Arbeiten 
mit der jeweiligen literarischen Moderne fiir Strau8 immer eine in- 
nere Notwendigkeit bedeutet. Allein, es hat doch nach zwei Seiten 
hin Gutes getan. Einmal dem modernen musikalischen Lyriker den 
verfeinerten literarischen Geschmack anerzogen. Dann ihm prak- 
tisch gezeigt, daB der deutsche Dichter schon zu Lebzeiten einge- 
birgert, geliebt und gekauft werden kann — und sei’s auch nur 
mit den Liederheften der ihn vertonenden Komponisten. 

Der Komponist StrauB ist aus einer strengen kiassizistischen, 
im besonderen Brahmsisch-Biilowschen Schule herausgewachsen und 
dann durch Alexander Ritter den Idealen des musikalischen Fort- 
schritts gewonnen worden. Man darf das Wort Klassizist in seinen 
Friihwerken freilich keineswegs im engeren Sinn des Akademikers 
verstehen. Es geht im Gegenteil nicht an, den jungen StrauB auf 
einen Nachahmer der Klassiker mit romantischem Einschlag fest- 
zulegen, wie das sooft geschieht. Héchstens trifft das auf das A-Dur- 
Streichquartett op. 2, die ersten Klavierstiicke op. 3 und die 
Klaviersonate in H-moll zu. Die mit dem zartesten Pastell eines 
Matthison in freier Natur gemalten Stimmungsbilder fiir Klavier 
op. 9 zeigen bereits die erste entschiedene Wendung zum Malerisch- 
Impressionistischen; die Cello- und Violinsonate, die Serenade fiir 
13 Blasinstrumente, das Violin- und Waldhornkonzert, die F-moll- 
Symphonie op.12, das Klavierquartett op. 13 haben vom Klassizismus 
kaum mehr als die klassischen Formen an sich, und die Burleske mit 
Orchester in D-moll vollends ist bereits echtester Strau8. So wird 
man sich hiiten, den friihen StrauB einfach ins klassizistische Schub- 
fach zu werfen. Die gelegentlich bis zur breiten, aber bezaubernd 
frischen Redseligkeit gesteigerte, einem tibervollen Herzen entstro- 
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mende Warme dieser kammermusikalischen Werke, der bereits echt 
dionysische Schwung ihrer Allegro-Satze, ihre strahlenden leucht- 
kraftigen Farben, die Schumanns ,,hanebiichene“ gute Laune und 
iibermiitige Phantastik weiterbildenden genialen metrischen SpaBe 
und Umbildungen der Scherzi und Finales, die Beweglichkeit und 
Feingliedrigkeit ihrer késtlich lebendigen und reichbelebten Rhyth- 
mik, einzelne kiihne und hochoriginelle harmonische Lichtblitze 
schlagen bei allem echt StrauBischen Eklektizismus und aller ge- 
legentlichen, héchst ungenierten lyrischen Trivialitat, bei aller starken 
Beethoven-, Schubert-, Schumann-, Mendelssohn-, Chopin- oder 
Brahms-Verwandtschaft bereits jeglichem Akademismus und Klassi- 
zismus ein Schnippchen. Bis in einzelne Redewendungen und Aus- 
drucksformen hinein ist, wenn nicht der reifste und beste StrauB, 
so doch bereits der Strau8 in ihnen bereits deutlich vorgebildet, 
der mit der symphonischen Phantasie Aus Italien die Schwenkung 
ins neudeutsche Lager entschlossen vollzogen hat. 

Nichts ist nun charakteristischer fiir die jiingste Entwicklung 
moderner Musik, als daB grade dieser ,,erste“ StrauB, dieser frische 
Frithlings-StrauB, mehr und mehr ins Konzertleben grade uisrer 
Zeit wieder eindringt. Alle, Kiinstler und Ho6rer, die sich mitten 
in der gewaltigen StrauB-Reklame- und Sensations-Brandung der 
Sensationspresse die Augen nicht voll Wasser und — Dunst schla- 
gen lieBen und sich den unbefangenen Blick fiir den seelisch ver- 
armenden Abstieg eines glanzenden Genies zum genialischen arti- 
stischen Talent frei hielten, fiihlen eben unbewuBt, daB in diesen 
Frithwerken ein seelisch, melodisch und formell wunderbar reich be- 
gnadetes Genie die Schwingen regte. Die in ihm selbst, die in sei- 
nem, bereits in den friiheren Werken bemerklichen gefahrlichen Hang 
fiir auBermusikalische Effekte und in seiner tiberreif kultivierten Um- 
welt schlummernden damonisch zersetzenden und auflésenden 
Machte und Krafte haben sie ihm dann mehr und mehr gebrochen. 

Eine StrauB-Nachfolge hat sich naturgemaB nicht an 
diesen fritheren, sondern an den mittleren und spateren Werken des 
Meisters herangebildet. Leider im allgemeinen grade nicht an den 
Schépfungen, die StrauB’ unvergleichliche Meisterschaft im Tech- 
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nischen und Koloristischen mit ihrer geistigen Idee und ihrem poeti- 
schen Programm noch am glanzendsten und harmonischsten in Ein- 
klang zu bringen wissen und uns als StrauB’ eigentliche Meister- 
schépfungen gelten miissen: Don Juan, Tod und Verklarung, Till 
Eulenspiegel und Also sprach Zarathustra, sondern an den Schép- 
fungen, die von Stufe zu Stufe ein iibermachtiges Eindringen des 
auBerlich bis zur Extravaganz, Charakteristischen und Tonmale- 
rischen, des Unmusikalischen in das Musikalische zeigen: Macbeth, 
Don Quixote, Heldenleben und Symphonia domestica. 

Wo sitzen die deutschen Modernen? Die weitaus tiberwiegende 
Mehrheit im deutschen Siiden mit seinem geistigen und kiinstleri- 
schen Zentrum Miinchen und in Deutsch-Osterreich, die Minder- 
zahl in Mittel- und Norddeutschland. Das hat abermals nicht allein 
oberflachliche, zufallige und musikalische, sondern tiefere, notwen- 
dige und nur aus Rasse und Klima erklarliche Griinde. Dem mehr 
zur treuen Bewahrung und Weiterbildung des Uberkommenen, zum 
Konservativen, dem unter dem gedampften und sonnenarmen nord- 
deutschen Himmel zum Zeichnerischen, Insichgekehrten und Inti- 
men gerichteten norddeutschen Wesen entspricht die farbenleuch- 
tende und am liebsten hell in hell malende Moderne nur schlecht. 
So stellt Norddeutschland die meisten KompromiBler zwischen 
alterer Romantik, Brahmsischem Klassizismus, Wagner-Nachfolge, 
Lisztscher Programmusik und StrauBischer Moderne wie Kaun, 
Juon oder Ertel, und begniigt sich mit der echten modernen Kapell- 
meistermusik Oskar Frieds (Das trunkene Lied nach Nietzsche, 
Erntelied und Verklarte Nacht nach Dehmel, Orchestersachen), wah- 
rend Konrad Ansorges innerliche Lyrik und Klaviermusik im Grunde 
den letzten, immer primitiver und ,,diatonischer“‘ werdenden Liszt 
der rémischen Priesterjahre weiterbaut und nur in seiner zarten al 
fresco-Untermalung des Worts impressionistische Kunstmittel vor- 
weg nimmt. Zu Hauf dagegen sitzen im internationalen Berlin 
die auslandischen und die um den genialisch-problematischen mo- 
dernsten E. T. A. Hoffmann, um Ferruccio Busoni, den Schdpfer der 
Brautwahl, gescharten Impressionisten und Neutdner eines radika- 
len Naturalismus, die das nachste Kapitel uns nahe bringen wird. 
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Der klassische Landstrich der Rassen- und Blutmischung, der 
héchsten menschlichen und kiinstlerischen Anpassungsfahigkeit und 
Intelligenz, Mitteldeutschland, weist drei wichtige Namen 
der StrauB-Nachfolge auf: Jean Louis Nicodé und Gottlieb Noren, 
einen Sohn der griinen Steiermark, in Dresden, sowie den lange Jahre 
in Bremen, jetzt im a4uBersten deutschen Osten wirkenden Sachsen 
Paul Scheinpflug. KompromiBler wie den Magdeburger Josef Krug- 
Waldsee nennt es ohne Zahl. Nicodé hat in seinen prachtigen 
Symphonischen Variationen als Klassizist begonnen. In dem, nach 
dem Vorgang des franzésischen Wiistensangers David ,,Sinfonie- 
Ode“ genannten Mannerchorwerk mit Orchester und Orgel: Das 
Meer, einer merkwiirdigen Mischung von dekorativem Pathos, virtuo- 
ser Tonmalerei und gliihender Innerlichkeit, das im allgemeinen noch 
auf Wagnerschem Boden steht, ist er in den rein malerischen Orche- 
sterzwischensatzen zu Berlioz und Richard Strau8 hiniiberge- 
schwenkt. In dem unertraglich pratentidsen Monstrum - seines 
Sturm- und Sonnenlieds Gloria aber hat er sich zur krampfhaft ge- 
nialisch sich gebardenden Ubertrumpfung von Richard Straub’ Za- 
rathustra hinaufgeschraubt. N oren, ein durch seinen langen Auf- 
enthalt in Spanien und RuBland an exotischer Phantastik und an der 
russischen Moderne entziindetes Suitentalent, hat uns in seinen, an 
Richard StrauB’ Don Quixote ankniipfenden Kaleidoskop-Orchester- 
variationen ein raffiniert kontrastiertes und mit glanzendem kontra- 
punktischen K6nnen gemachtes Hauptstiick der Strau8-Nachfolge 
geschenkt, dem die kleine Spezialhuldigung an Richard Strau8 durch 
freie Verwertung des Helden- und Widersacherthemas aus dessen 
Heldenleben in der abschlieBenden Phantasie und Doppelfuge und 
clie héchst tiberfliissige prozessuale Anfechtung dieser kiinstlerischen 
Huldigung noch eine Extrareklame bereitete. Als Symphoniker aber 
hat er mit der Vita-Symphonie bei seinem kurzen erfinderischen 
Aiem trotz auferordentlicher dekorativer Begabung versagt. 
Scheinpflug ging durch den brausenden Sturm und Drang 
seines Kampf- und Lebenslieds Frithling — eines echten StrauBischen 
Don Juan-Spatlings —, durch die in flimmernden Sonnenbrand ge- 
tauchte, stimmungsschwere niederdeutsche Naturschilderung Worps- 
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wede fiir Gesang, Violine, Englisch Horn und Klavier und die Dis- 
sonanzenseligkeit seiner Lyrik und Kammermusik zur abgeklarten 
gottlichen Heiterkeit seiner Shakespeare-Lustspielouvertiire hindurch. 

Wie in Norddeutschland, so will die Moderne atch in der 
alten mitteldeutschen, durch die Trabanten seiner romantischen 
Grofmeister Mendelssohn und Schumann klassizistisch belasteten 
Hochburg des Konservativismus und der Brahms-Verehrung, 
Leipzig, nicht recht gedeihen. Es ist charakteristisch, daB sein 
nach Regers Scheiden fruchtbarster Moderner, Sigfrid Karg- 
Elert, nicht seinen weichverschwimmenden, bla8 und zart ge- 
ténten Fluren, sondern dem farbenreichen und charaktervollen 
Schwabenland entstammt. Nicht minder, daB dessen Moderne bei 
allem siiddeutschen Temperament und Impuls nicht Strau8ische, 
sondern mehr eklektische, zu Liszt, Grieg, Reger, den modernsten 
Franzosen, Englandern und Russen um Debussy, Ravel, Scott und 
Reger hiniiberschauende impressionistische und vielfach sehr eigen 
exotisch gefarbte Ziige annimmt. Allein Karg-Elerts Sonderbega- 
bung ftir die musikalische Burleske und Groteske, fiir Satyr- und 
Faunscherze und elementare musikalische Naturlaute, fiir skurrile 
und bizarre Fratzen, Einfalle und Visionen in E. T. A. Hoffmanns 
und Callots Manier mahnt an den Schdpfer des Till. Dies, wie seine 
oben gewiirdigten Bestrebungen, den modernen malerischen Stil auf 
die Kirchenmusik und das der impressionistischen Koloristik glan- 
zend entgegenkommende Hausinstrument des Kunstharmoniums zu 
iibertragen, gibt ihm als Meister kleinerer Formen unter den deut- 
schen Modernen den ganz bestimmten Platz. Im Gegensatz zu 
Reger aber steht bei ihm das: sein Schaffen ist alles, nur nicht ein 
genre ennuyeux, es ist wohl iibermaBig fruchtbar, nur nicht ohne 
_ reiche Klangphantasie, blithende Farbe und glanzende, von aufer- 
ordentlichem technischen Kénnen zeugende Mache. 

Am Rhein Otto Naumann, den Autor des Junker Ubermut 
und der Bismarck-Hymne fiir Mannerchor und Orchester, als echten 
StrauB-Adepten genannt — und wir sind im gelobten Land der 
deutschen Moderne, in Siiddeutschland und seiner noch gelobteren 
schénen Hauptstadt Miinchen, Richard Strau8’ Heimat. Miinchen 
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ist, was die Zahl der in ihm ansdssigen Komponisten anbetrifft, die 
Hochburg des heutigen musikalischen Fortschritts in Deutschland. 
Der klassizistischen Mendelssohn- Schumann-Tradition Leipzigs ent- 
spricht die klassizistische Rheinbergersche Miinchens. Wie Rhein- 
berger der Griinder, so wurde Alexander Ritter nun der eigentliche 
Stifter dessen, was wir unter dem Sammelbegriff der Miinchener 
Schule oder der Miinchener Neuromantik vergeblich zu fassen 
suchen. Zu ihm strémen die Quelladern, die von Franz Liszt und 
Richard Wagner herkommen, und von ihm jene Stréme, die zu dem 
jungen Richard StrauB und Ludwig Thuille fiihren und sie der mo- 
dernen Musik gewannen. Thuille wird der Erbe und Nachfolger 
Rheinbergers und durch sein eminentes padagogisches Talent der 
Lehrmeister fast aller jiingeren siiddeutschen Modernen. Ihm folgt 
Friedrich Klose. 

Ritter, wie Thuille und Klose sind wir zum erstenmal als Dra- 
matikern in dem grofen Abschnitt iiber das nachwagnersche Musik- 
drama begegnet. Ritter und Thuille in der Marchenoper, Klose im 
neuromantischen Stimmungsdrama. Ob grade sie freilich als die 
ersten Dramatiker der Miinchener Moderne weiterleben werden, 
bleibt mehr wie fraglich. 

Bei Ritter hat sich’s schon entschieden. Nicht seine beiden 
Marchenopern, nicht seine Lisztsche Formen frei weiterbildenden 
symphonischen Dichtungen, unter denen Olafs Hochzeitsreigen sich 
am langsten erhielt, werden seinen Namen verewigen, sondern seine 
Lyrik. Ihre Blumen blithen auf dem Boden von Wagners Tristan; 
schwer und berauschend ist ihr Duft, schwiil und heiB sind ihre 
Liebesnachte. Auch ihre Pers6nlichkeit ist wie in den Opern nicht 
groB. Was aber unmittelbar und selten stark packt, ist ihr tiefer 
und durch und durch edler seelischer Gehalt. Diese Kunst ist in 
ihrer Ehrlichkeit deutsch; echt in der verzehrenden Glut und modern 
in der mimosenhaften Sensibilitat ihrer Empfindungen. Steht Ritter 
stilistisch auf dem Boden Liszts und Wagners, so reicht er seelisch 
in seinen, eine breite und edle gesangliche Linienfiihrung verlangen- 
den Gesangen Adolf Jensen, dem zarteren, doch ebenso fein und 
nervOs organisierten Nachromantiker, die Hand. 
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Thuilles Namen als Dramatiker wird sein Lobetanz noch 
eine Weile frisch erhalten. Zu dauerndem Biihnenleben fehlt auch 
ihm die starker ausgepragte Pers6nlichkeit. Am langsten wird von 
ihm, dem allzu friih Geschiedenen, die Kammermusik leben. Sie ver- 
tritt durchaus den spateren und letzten Thuille. Er ist von dem 
ersten, gleich Richard Strau8 mit einem prachtigen Sextett fiir Kla- 
vier und Blasinstrumente klassizistisch beginnenden Thuille stili- 
stisch sehr verschieden. Nicht durchweg zu seinem Vorteil. Wohl 
hat sich dieser schwarmerische, empfindungsvolle Lyriker aus sei- 
ner siidtirolischen Heimat die Glut der Farben, die Beseelung seiner 
Naturschilderungen, die Formvollendung und hochkultivierte Satz- 
kunst gerettet. Die alte Frische und ungezwungene Natiirlichkeit 
der Erfindung aber ist der Moderne doch wohl zum Teil geopfert. 
Jedes dieser entscheidenden Thuilleschen Werke — das Klavierquin- 
tett in Es, die Violin- und Cellosonate — l4Bt das erkennen. Wieder 
macht weniger die Persdnlichkeit als der Stil das eigentlich Moderne 
aus. Sein schon bei Thuille in den weichen und tiefempfundenen 
Adagios zur leisen Manier der Oberterzmodulationen, fortlaufenden 
harmonischen Umdeutungen und Sequenzenschiebungen ausgebil- 
detes charakteristisches Kennzeichen bildet jene ins Kleine und 
Birgerliche gewandte geschmeidige Chromatik und Enharmonik, 
die in Wagners Tristan ihre vollendete Ausbildung erfuhr. Bei 
Thuille beschneidet ihre, dem Lyriker doppelt gefahrvoll drohen- 
den Auswiichse ein heiBer Gefiihlsschwung, der die Schénheit und 
Langatmigkeit seiner melodischen Linienfiihrung bedingt und in der 
Betonung der groBen Linien das ganze tuber dem einzelnen nicht ver- 
giBt. Nicht so bei allen seinen Jiingern. Es scheint nachgerade die 
Aufgabe des Miinchner Neuromantikers zu werden, mit schillern- 
dem Moll-Dur, mit oft qualvoll chromatisch und enharmonisch sich 
windenden kontrapunktischen Mittel- und Nebenstimmen die ein- 
fachsten melodischen Fortschreitungen von der Welt harmonisch 
bis zur Unkenntlichkeit zu maskieren. Indirekt der feine Lyriker 
_ Thuille, direkt manche seiner Jiinger und tiberfeinerten Lyriker haben 
es auf dem Gewissen, daB die alle plastischere Thematik und Form- 
gebung wie mit schleimigen Mollusken-Fangarmen auflésenden 
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Machte der Moderne auch innerhalb der Miinchner Neuromantik 
sich, all ihres immer poetischen, farbenfreudigen und warmbliitigen 
Musizierens ungeachtet, vielfach bedenklich bemerkbar gemacht 
haben. Ganz besonders ist das ihrer reichen und heute eine deutlich 
umgrenzte Sondergruppe bildenden Klaviermusik nicht immer gut 
bekommen: sie hat sich auBerordentlich fein im Empfinden differen- 
ziert, doch im Satz und Stil vielfach vom Klavieristischen zum Kam- 
mermusikalischen oder Orchestralen, zu einem chromatisierten Schu- 
mannstil gewandelt. 

Auch des dritten Dramatikers der Miinchner Moderne, Friedrich 
Kloses Namen wird wohl kaum die IIsebill dauernd am Kunst- 
himmel entziinden. Das Werk zeigte schon, wo seine Starke liegt: 
im symphonischen Schaffen. Und, fiigen wir hinzu, in der Kirchen- 
musik katholischen Charakters. Schon seine dreisatzige sympho- 
nische Dichtung Das Leben ein Traum mit Orgel, Frauenchor, 
Deklamation und Blasern, weniger sein Elfenreigen hat das erwiesen. 
Durch ihn zieht an Liszts, Wagners und Bruckners Hand auch Hec- 
tor Berlioz, und zwar charakteristischerweise der Waldesromantiker 
des Sylphentanzes und der Fee Mab, in das moderne Miinchen ein. 
Zur Kirchenmusik ist Klose seit der D-moll-Messe, dem Praludium 
und Doppelfuge fiir Orgel immer wieder zuriickgekehrt, zuletzt in 
der Wallfahrt nach Keviaar. Auch sie zieht Deklamation, daneben 
Orgel und drei Chére zum Orchester heran. Zeigt sein Ringen um 
neue Formen, die das ihm versagte eigentlich dramatische Element 
auf andren Wegen suchen, stark experimentellen Charakter, so ist 
seine Musik desto weniger problematisch. Sie ist durch und durch 
ehrlich, warmbliitig, empfunden und natiirlich. Den neuromanti- 
schen Stimmungsdramatiker und Brucknerschiiler kennzeichnet die 
gesunde ruhige Breite seiner Themen und ihrer Entwicklungen, der 
satte tiefleuchtende Glanz des Kolorits. Den treuen Jiinger Wag- 
ners die Art dieser Entwicklungen, die gern seine Themengruppen ~ 
und ihre Fortfiihrungen in groBen Sequenzen der ,,unendlichen Me- 
lodie“ annahert. In dieser Breite, diesem wundervoll flutenden melo- 
dischen Strom, dieser Berliozianisch schweren und reichen, ori- 
ginellen Rhythmik, dieser phantastischen Romantik seiner Naturbil- 
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der liegt etwas, was durch ihn von Bruckner her in die Miinchner 
Moderne eintritt: eine trotzige Elementarkraft der Musik. 

So mischen sich in dem Fundament, auf dem die siiddeutsche 
Moderne ruht, in der Hauptsache Lisztsche, Wagnersche, Bruckner- 
sche, Rittersche, Thuillesche, Schillingsche, Klosesche und Regersche 
Elemente mit StrauBischen. Schule gebildet hat unter diesen unmittel- 
baren Vorlaufern der siiddeutschen Moderne allein Thuille. Es gibt 
Schépfungen dieser Kunst, die wie Felix vom Raths, Julius Weis- 
manns, Heinrich Kaspar Schmids, Josef Schmids und Georg Stoe- 
bers Klaviermusik, Fritz Neffs orchesterbegleitete Chére, Walter 
Courvoisiers Lyrik, Klavier- undChormusik, August Reuf®’ schwerblii- 
tig vergriibelte Kammermusiken und symphonische Dichtungen, Karl 
Ehrenbergs Orchesterwerke, Lieder und Kammermusiken und De- 
siré Thomassins Kammermusiken, Richard Trunks Lyrik, Edgar 
Istels Lieder und Spielopern, von Waltershausens mit den Jungitalie- 
nern versetzte Musikdramen (Oberst Chabert) und Lieder zum so 
entscheidenden Teil Thuillesche Ziige tragen, da8 man hier in der 
Tat von einer Thuille-Schule reden darf. 

Stilistisch stehen ihre Schépfungen auf dem oben gekennzeich- 
neten Boden des spateren Thuille. Dem Volkstum nach sind ihre 
Vertreter durchweg Oberdeutsche: Bayern, Schwaben, Badenser, 
Rheinlander, Tiroler, Vorarlberger, Schweizer. Dem Impressionis- 
mus stehen sie teilweise schon einigermaBen nahe. Denn die hoch- 
gesteigerte Chromatik und Enharmonik Thuilles beginnt bereits in 
ihren Werken, wie wir schon bemerkten, immer mehr die festen For- 
men: und Konturen aufzulésen und die Farbe der Zeichnung tiber- 
zuordnen. Daf Thomassin ein Maler-Musiker ist, gibt nur ein 
auBerliches Beispiel dafiir, wie breit die beseelte Natur und damit 
die Impression des landschaftlichen Stimmungseindrucks in diese 
Kunst hineinklingt. Die Naturbilder, insonderheit die zahlreichen 
poetischen Waldbilder der Thuille-Schule sind die ersten, aus Miin- 
chens unsaglich schénem Bannkreis geholten musikalischen Impres- 
sionen und zugleich ihre poetischsten und wertvollsten Leistungen. 
Der treuherzige oberdeutsche Volkston ihrer Tanzformen — man 
denke an Julius Weismann — sichert ihr von allen tibrigen modernen 
Niemann, Die Musik seit Richard Wagner. 13 
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Richtungen den Vorrang einer gewissen veredelten Volkstiimlichkeit 
und herzlichen Gemiitswarme. 

Es gibt weiterhin Kiinstler der aus dem Thuille-Kreis hervor- 
gegangenen oder ihm nahestehenden Miinchner Neuromantiker, die 
wie Rudolf Louis in seiner symphonischen Dichtung Proteus (nach 
Hebbel) von Wagner und Liszt, wie der schwerbliitige und inner- 
liche, Beethovenschen Geist mit Pfitznerschem Satz vereinende Wal- 
ter Braunfels in seiner ersten Klaviermusik (Bagatellen) und Walier 
Lampe in seiner Kammer- und Klaviermusik von Brahms ihren Aus- 
gang nehmen oder jiingere, die wie Julius Weismann Thuiliesche 
Elemente mit Brahmsischen, Schumannschen, franzdsisch-roman- 
tischen und alemannisch-volkstiimlichen, wie Roderich von Mojsiso- 
vics und Hugo Daffner mit iiberwiegend starken Regerschen mischen. 

Der gr6Bere Teil dieser direkt oder indirekt auf Thuille zuriick- 
gehenden Jungmiinchner Kunst spiegelt dagegen Richard Strauf’ 
Ziige unverkennbar wieder. Hermann Bischoffs farbenprangende 
E-Dur- und D-moll-Symphonien, Ernst Boehes musikalisch nicht 
eben sehr pers6nliche, doch warm und echt gefiihlte symphonische 
Dichtungen nach sizilianischen Natureindriicken (Taormina) und 
altklassischen dichterischen Erlebnissen (Odyssee-Zyklus) mit ihrem 
schweren nordisch-balladischen Ton, ihrer vollendeten Form und 
ihrem starken Berliozianisch-theatralischem Einschlag, seine Tra- 
gische Ouvertiire, sein Epilog zu einer Tragédie, dann Rudolf Sie- 
gels Apostatenmarsch (Gottfried Keller) mit Mannerchor, seine und 
Richard Mors’ symphonischen Dichtungen, Karl Bleyles, an elemen- 
tarem Larm sein Muster, des Helden Walstatt in Richard Strauf’ 
Heldenleben noch weit iibertrumpfender Flagellantenzug und seine 
von Werk zu Werk sich erfreulicher abklarenden Chorwerke auf 
meist Nietzschesche Texte — das sind Hauptstiicke der StrauB- 
Nachfolge iiberhaupt, die sich namentlich auch im Lied durch- 
weg sehr fleiBig und sympathisch beteiligt hat. Bischoff, 
Boehe, Bleyle und Braunfels — vier B und von ihnen die 
beiden ersten als Symphoniker! — sind wohl die Namen, die heute 
den Ruf von Miinchens Moderne am weitesten durch die deutschen 
Konzertsale getragen haben. 
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Wir sahen, daB die starke Familienahnlichkeit unter den Werken 
seiner Kistler eine charakteristische Eigenschaft der Moderne bildet. 
Auch den Schépfungen der Miinchner Neuromantiker fehlt sie nicht. 
Erheben sich einmal im einzelnen scharfere Unterschiede: die groBe 
StrauBische Geste, StrauB’ leidenschaftliche musikalische Ausrufe, 
Bekraftigungen und Triimpfe, sein musikalisches Vollblut, sein dio- 
nysischer Schwung, seine blendende Farbenpalette, seine kiihne und 
freie Verwebung der Themen und Stimmen, seine kecke groBziigige 
Gestaltung und virtuose Mache sowie ein gern heimlich verstecktes 
Programm eignet ihnen allen, sofern sie als Symphoniker auftreten. 
An Inhalt und Personlichkeitsgehalt sind ihre Werke von dem geist- 
vollen und begeisterten Wortfiihrer der siiddeutschen, im besonderen 
Miinchnerischen Moderne, Rudolf Louis, doch wohl vielfach iiber- 
schatzt und aus siiddeutschem Empfinden und berechtigtem Stolz 
auf Miinchens letzte musikalische Entwicklung heraus zu teilweise 
in Minchen wohl nur aus zweiter Hand gekannten norddeutschen 
Meistern in einen tibermaBig scharfen und zugunsten des deutschen 
Stidens allzu rosig gefarbten Gegensatz geriickt. 

Nenne ich zum SchluB noch den Deutsch-Osterreicher Siegmund 
vonHauseg ger, den Sohn des berithmten Asthetikers und emi- 
nenten Dirigenten, der in seiner dramatischen Talentprobe des Hoff- 
mannschen Zinnober und in den programmatischen symphonischen 
Dichtungen Barbarossa und Wieland der Schmied noch treu zu 
Wagner, in seinen Liedern zu Hugo Wolf schwort, von der jugend- 
heiBen und genialischen Dionysischen Phantasie zur Natur-Sym- 
phonie aber die gleiche deutliche Entwicklungslinie zur Kapell- 
meistermusik StrauBischen Stils gewahren laBt, wie in der deutschen 
Schweiz Volkmar Andreae mit seiner Symphonischen Phantasie 
fiir Tenorsolo, Chortenor, Orchester und Orgel, mit Chorwerken, 
Kammermusiken und Liedern, so sind die Komponisten genannt, 
die den Kranz der deutschen StrauB-Nachfolge schlieBen. Im Aus- 
land aber ist kein Moderner, der nicht durch die Kunst von 
Richard Strau8 hindurchging. 
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DER ZERFALL DES BRAHMSISCHEN KLASSI- 
ZISMUS IN MODERNES BAROCK 


MAX REGER UND SEINE NACHFOLGE 

Ist ein musikalisches Barock in Alteren klassizistischen Formen 
moglich? Scheinbar wohl, wenn der Rahmen jener klassischen 
Stilformen dazu verwandt wird, ein mit dem Auge eines modernen 
Carracci oder Caravaggio, eines ausgesprochen barock veranlagten 
Kiinstlers gesehenes Bild zusammenzuhalten, abzuschlieBen, abzu- 
runden. Es kommt nur darauf an, inwieweit diese schon im Prinzip 
schwere Stillosigkeit, die eine wirkliche innere Verschmelzung aus- 
schlieBt, durch gegenseitige Anpassung vermieden oder gar aus- 
geglichen werden kann. Denn die gréBte Gefahr ist die, daB das 
ungestiime Leben des Bildes den Rahmen sprengt, oder da der 
strenge klassische Rahmen das Bild erdriickt. Mit andren Worten: 
man wird es nicht verhindern kénnen, daB entweder die klassizisti- 
schen Stilformen des Rahmens ein bloBer Vorwand fiir das durch- 
aus modern empfundene Bild bleiben; oder daB das Bild durch die 
klassischen Stilformen des Rahmens aufgehoben und als angeblicher, 
als modernisierter Klassizismus, als miBgliickte und von vornherein 
unmogliche Anpassung klassischen Stils an die Moderne erkannt 
wird. 

Es ist klar, daB eine einheitliche Verschmelzung klassischer For- 
men mit modernem Barock nicht mdéglich ist. Die Vermischung 
und Verwischung aller Stilbegriffe, die Asthetische Anarchie, die 
schwankende und erschiitterte Geltung aller Formen in unsrer Zeit 
hat jedoch diese Frage vielfach bejaht. So nur erklart es sich, daB 
Max Reger — jener Lehrerssohn aus Weiden in der bayrischen 
Oberpfalz, der als Tonsetzer nach dem allgemeinen Urteil und Emp- 
finden unsrer Zeit heute mit Richard Strau8 um die Palme eines Fith- 
rers deutscher Tonkunst ringt — bald von der 6ffentlichen Meinung 
allen Ernstes als der Bach unsrer Zeit, bald als der Vollender des 
letzten Beethoven — dessen Totenmaske uns auf vielen Reger-Titel- 
blattern so geschmackvoll entgegengrinst —, bald als der Thronerbe 
von Brahms, bald aber als der moderne Gegenpapst zu Richard 
StrauB, als der fortgeschrittenste unter den modernen deutschen 
Meistern auf den Schild gehoben wird. 
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Auf Grund einer kritischen Nachpriifung dieser offentlichen 
Meinung kommt man zu dem Endergebnis, daB Regers, dieses mo- 
dernen Berninis Kunst ein Ratsel, doch entschieden eins genialischer 
und magnetisch fesselnder Natur bleibt. Alle seine Werke sind 
selbst den musikalischen Fachleuten ungemein interessant. Sie rin- 
gen um ihren Besitz: ,,Ich lasse dich nicht, du segnetest mich denn.“ 
Sie miihen sich krampfhaft, den ihnen oft so hartnackig verschlosse- 
nen Schatz ihrer Schénheiten zu finden. Sie studieren alles, lieben 
und bewundern schlieBlich manches, freuen sich jedesmal wieder 
daran, interessieren sich fiir jedes Neue von ihm, lassen sich nichts 
Bedeutendes in seinen Werken entgehen und gewinnen trotz all die- 
ser emsigen Bemiihungen, nur ja nicht unmodern und verstandnis- 
los zu erscheinen, trotz all ihrer, immer wieder erneuten Versuche 
doch kein rechtes vertrautes Verhaltnis zu dem Meister. Sie sind sich 
im wesentlichen dariiber klar, daB RegersOrgel- und kirchliche Vokal- 
kunst im ganzen doch wohl von Sebastian Bach herkomme, da in 
seinen groBen Chorwerken, seinen kleineren Chéren und Orgelchora- 
len altertiimelnde Spuren in der Kadenzierung von der Unterterz 
in die Tonika ohne Leitton und dem terzlosen Tonika-GanzschluB 
bis auf die alten Niederlander um Dufay und Binchois und bis auf 
Palestrina zuriick weisen, da8 Brahms die tiefste Wurzel seiner Sym- 
phonik und Kammermusik bildet. Sie geben zu, daB Regers Lieder 
in ihrer uferlosen Chromatik und Enharmonik, ihrer haufig ver- 
wandten chromatischen Tonleiter die modernsten Ziige seines musi- 
kalischen Barock tragen. Sie gestehen ein, daB Reger in der kritik- 
losen Wahl seiner Liedertexte einen bei einem modernen schaffenden 
Musiker ganz erstaunlich schlechten Geschmack verrat, und daf es 
dem ruhigen GenuB seiner Kunst eher niitzt als schadet, jedenfalls 
fiir ihre Erkenntnis belanglos ist, wenn man vom Menschen Reger 
nichts weiB. Sie sind sich auch darin einig, da8 Reger im iibrigen 
durch Brahms ging, daB er aber dessen apollinisch-klassizistischer 
Geistesrichtung, die das Schéne, die Leidenschaft im MaB liebt, das 
dionysisch-Neuromantische, das nicht das Schone, sondern das Cha- 
rakteristische, und dieses wieder nicht im Ma8, sondern in der Mab- 
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losigkeit sieht, gegentibersetzt. Und trotz alledem bleibt ihnen seine 
Kunst ein Problem. 

Das alles sind aber lediglich kluge und richtige Einzelbeobach- 
tungen, die sich, wie mir scheinen will, um eine Beantwortung der 
wichtigsten und uns erst den Schliissel zur Erkenntnis von Regers 
Kunst und ihres Werts ausliefernden Fragen mit geschlossenem 
Visier gewunden und zage herumdriicken. 

Die erste und grundlegende dieser Fragen lautet: ist Regers 
Kunst wie alle echte und groBe Kunst eine musikalische Gefihls- 
und Herzensaussprache oder nicht? Man bewundert wohl allge- 
mein Regers ungeheure kontrapunktische Routine, die ja in dem 
nachgrade zum Schema, zur Schablone gewordenen Aufbau seiner 
Fugen und Doppelfugen am deutlichsten zutage tritt; man verehrt 
auch wohl allgemein sein gewaltiges satztechnisches K6nnen, seine 
vollendete Kunst subtiler Kleinarbeit, die grade die kleinsten seiner 
Formen, wie die Sonatinen, die Schlichten Weisen, am reizendsten 
zeigen. Aber, von der Modeheuchelei, der allzu willigen verstand- 
nislosen Vergétterung des grofen Namens, vom musikalischen 
Cliquenwesen und der modernitischen Parteilauferei einmal ganz 
abgesehen, man bleibt beim Héren Regerscher Musik innerlich ent- 
weder gleichgiiltig und gelangweilt oder man wird von ihr mehr 
oder weniger abgestoBen. Einzelnes mag uns ganz gern wirklich 
gefallen, und wir sind oft ehrlich bereit, die feine Stimmung, das 
stimmungsvolle Kolorit, die meisterliche Satzkunst zu loben. Nie- 
mals aber wird man, Unvoreingenommenheit vorausgesetzt, bemer- 
ken, daB Regers Kunst herzliche, tiefe oder gar ethische Wirkungen 
auf die Horer ausiibt. 

Wie kommt das? Regers Musik ist — dieser Unsinn braucht 
wohl nicht erst widerlegt zu werden — natitirlich kein bloBes mathe- 
matisches Tonspiel. Sie ist auch keine bloBe mathematische Kom- 
bination, obwohi sie eingestandenermaBen ihr Bestes wohl immer 
da gibt, wo ihr Schépfer sich an Gegebenes anlehnen, kombinato- 
risch verfahren, kurz, im wahren Sinn des Worts komponieren, 
»zusammensetzen“ kann -— in den Choralvorspielen, der B. A. C. 
H.-Phantasie fiir Orgel, den groBen Variationenwerken fiir Klavier 
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tiber Bachsche und Beethovensche Themen, den Hiller-Variationen 
fiir Orchester — oder da, wo er sich an fremde Stilmuster — in den 
Choraikantaten an Bachsche, in manchem Vokalstiick an altdeutsche, 
altitalienische des Palestrina oder gar altniederlandische des Dufay 
und Binchois — anlehnen kann. Regers schdépferische Kraft liegt — 
und daran andert auch ein so groBartiges Ausnahmewerk wie der 
100. Psalm nichts — nicht im Erfinden, sondern im Umkleiden, nicht 
im Schaffen, sondern im Um- und Nachschaffen. 

Wer da sagt, daB Regers Kunst von tiefen Herzensténen, von 
innersten Empfindungen tiberquelle, verwechselt den musikalischen 
Ausdruck des Seelischen und Gemiitlichen mit dem des Pathologi- 
schen, des Gesunden mit dem des Kranken. Wer die Art von Regers 
Sinnlichkeit empfinden will, versenke sich in seine, schon im Text 
Erotik und Mystik, irdische Sinnenlust und himmlische Seelen- 
freude ineinander mischenden ,,Nonnen“ fiir Chor und Orchester. 
Jhr Klagen, Stéhnen, Bitten und Flehen zum Seelenbrautigam wirkt 
nicht nur peinlich, sondern auch unecht; wer moderne Sinnlich- 
keit mit dem faulen Geruch des Pathologischen in der Musik 
sucht, wird sie in Richard Strauf8’ Salome und Elektra am unver- 
falschtesten finden. Auch Regers Musik besitzt ganz zweifellos 
tiefle Empfindung. Sie wirkt aber nicht auf unser Herz, sondern auf 
unsre Nerven. Regers Musik ist wie alle modernste Musik nicht 
Herzens-, sondern Nervenkunst barock-chaotischer Pragung. 

Regers Musik fehlt das Befreiende und Erhebende der inneren 
sittlichen Kraft aller echten Kunst, das Ethos. Ihr fehlt der starke 
gesunde und lebenbejahende Geist. Ihre Freudlosigkeit, ihr Welt- 
schmerz, der iiber die meist qualenden und schmerzvollen Bekennt- 
nisse des eignen Ich kaum jemals hinauskommt, ihre sarkastische 
und ironische Note entbehrt des eignen inneren Halts. Daher die 
unbefriedigende Wirkung Regerscher Musik auf unser Gemiitsleben. 
Es ist sehr charakteristisch, da8 ausschlieBlich der Wagner des 
todwunden Tristan und Amfortas (Parsifal) auf Reger seelisch und 
musikalisch gewirkt hat. Regers Gemiitsleben kreist bestandig um 
einige wenige Stimmungen. Sie haben ihn fiir die einzelnen Satze 
seiner zyklischen Werke bis ins auBere Notenbild der langsamen 
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Satze hinein Form-Klischees von gleich zaher, verschwommener und 
verkiimmerter, allerhandSynkopen-, Duolen-und Triolenbildungen be- 
vorzugender oder in bloBe Figuration aufgeléster Rhythmik, von glei- 
cher harmonisch-modulatorischer Uberkiinstelung und von gleichen 
Mangeln an organischer Entwicklung und Gestaltung schaffen lassen, 
die dieses enorme kombinatorische, Tonalitat, Form, Rhythmik und 
Metrik damonisch zersetzende Genie, doch ungemein schwache er- 
finderische und gestaltende Talent langsam der peinlichen Selbst- 
wiederholung ausgeliefert haben. Da finden wir als typisches Stim- 
mungsbild modernen Seelenleidens und Unvermégens einer gesunden 
Weiterentwicklung des letzten Beethoven das, trostlosester Klage, mu- 
dem schmerzlichsten Entsagen fassungslos hingegebene Adagio im 
lastend breit und fast rezitativisch deklamierten Regerstil, da das 
chaotische Grau in Grau, den ungesunden Pessimismus so vieler 
Satze in groBer Sonatenform, den entweder heimlich und gespen- 
stisch-tappenden oder bajuvarisch kraftmeiernden und polternden 
Humor seines Scherzo-Typs. Ihre briichigen Formen aber vermégen 
die nachgerade zum System erhobenen stereotypen Regerschen Ver- 
kittungen der Perioden durch TrugschluB und Pause, die Sequenzen- 
schiebungen, ihren kurzen Atem die gleich stereotype, zwischen 
wildem leidenschaftlichen Aufbegehren und verl6schendem Zuriick- 
sinken, kraftlosem Abbrechen ohnmachtig hin- und hergerissene Dy- 
namik bei allen Feinheiten des technischen Details nicht zu beheben. 
In seinem Schaifen, wie in seinem Klavierspiel! Die gesunden Mit- 
telgrade der Empfindung fehlen. Das ist ein bedenklicher Zug, der 
von verhangnisvoller Uberhitzung und Uberspannung der Phantasie 
zeugt. Sie wird kiinstlich aufgepeitscht, hat aber nicht mehr die 
Kraft, die stetigen Linien ihrer Empfindungskurven ruhig einzuhal- 
ten. Sie gart chaotisch, vermag aber aus den Ansatzen und Keimen 
keine gestaltungskraftige Themen mehr zu gebaren. Nimmt man 
dazu die neryése Unrast, die Vermeidung alles Organischen, Na- 
tiirlichen und Ungesuchten in Harmonie und Modulation, die ab- 
rupten, jeder ruhigen gesunden Breite aus dem Wege gehenden 
Schliisse seiner groBen Ecksatze, so miissen wir erkennen, daB durch 
alle diese Zeichen des musikalisch-neurasthenischen Verfalls dem 
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weitaus groBten Teil von Regers Musik der Stempel des Krankhaft- 
Pathologischen, des, ich m6échte sagen, nicht so dionysisch, als bac- 
chisch Aufgepeitschten aufgedriickt wird. 


Immer wieder erstickt die Unrast der Modulation und der kurze 
Atem der Erfindung alle festeren Formen und Umrisse. Daher die 
so rasch ermiidende Gleichférmigkeit der bei allen fortgesetzten 
stilistischen Schwankungen und Wandlungen in Form und Zeich- 
nung so verschwimmenden und doch so merkwiirdig aufdringlichen 
Regerschen Musik. Diese Gleichformigkeit ist es wohl, die auch 
dem Laien jedenfalls zuerst auftfallt. 


Ein paar Beispiele. Die Regersche Doppeifuge. Anlage und 
Durchfiihrung entsprechen etwa folgendem Schema: ein heimlich 
aufkichernder, zeichnerisch gestaltloser Motivbrocken als Thema. 
Dann eine wohl! berechnete, ganz langsame aufere Steigerung; ein 
kurzer, spannender Adagio-Halt. SchlieBlich der nie versagende 
SchluBeffekt: eine aus riesenhaft iibereinander getitirmten, orgelge- 
rechten Akkordquadern hervorspringende Vereinigung aller The- 
men — ,,und bist du nicht willig, so brauch’ ich Gewalt“ —, das 
eine gern in der VergréBerung aufs andere aufgeleimt. Durchaus 
orgelmaBig verdickt im Satz und durchaus ohne Riicksicht auf die 
Klarheit und Schénheit des Zusammenklangs. 


Das Regersche Scherzo. Kennt man ein Regersches Scherzo 
vivacissimo, so kennt man sie alle. Reger hat mit diesem Typ etwas 
ganz Neues in die moderne Musik eingefiihrt: E. T. A. Hoffmannsche 
Spukromantik. Gespensterstimmung. Das kichert, tappt, rennt, pol- 
tert, huscht, flammt jah auf, wie in einem Nachtstiick aus dem Kater 
Murr. Bald sind solche Satze grotesk, bizarr, lustig, ja bauerisch 
riipelhaft und tolpelhaft; viel haufiger aber unwirklich, gespenstisch, 
wildphantastisch, wild aufbaumend oder wie verglimmende Funken 
jach zusammensinkend. Im scharfsten Gegensatz zu ihrem Hauptsatz 
steht jedesmal das Trio: ganz Klage, ganz Sehnsucht, ganz religidse 
und mystisch versonnene Feierlichkeit, in der Dynamik nach Regers 
Art ein Wechsel auf kleinstem Raum zwischen zartestem Pianissimo 
und wildestem Fortissimo. 
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Die Regersche Variation. Kennt man eine Variation, so kennt 
man sie alle. Reger schreibt im Gegensatz zu Beethoven und Brahms 
keine Charakter-, sondern Figuralvariationen. Damit kniipft er, 
wie auch in seinen prachtigen kleinen Streichtrios, an Haydn und 
Mozart an. Nicht um Neu- und Umbildungen des Themas und der 
thematischen Motive geht seine Sorge, sondern um Auflésungen des 
im wesentlichen iiberall durchblickenden Themas in ein Netz luftig 
durchbrochener Figurationen, an dem Reger als ein Konig an kom- 
binatorischer Phantasie und kontrapunktischer Virtuositat webt. 
Ware es nicht so stark von MaBlosigkeit und Willkiir in Modula- 
tion und Harmonik durchsetzt, so miiBte man die Regersche Varia- 
tion an die Spitze seiner Kunst setzen. Es liegt aber wohl ein un- 
bewuBtes eignes Eingestandnis darin, daB er fast stets fremde The- 
men zu seinen Variationen wahlt. 

Das Regersche Lied. Kennt man ein halhes Dutzend seiner 
im allgemeinen vollig unsanglichen, mit kleinlicher Tonmalerei die 
Textworte nachillustrierenden, formell locker und brécklig gefiigten 
Lieder, deren unglaublich ungleichwertige Texte Regers litera- 
rische Unkultur in peinlicher Weise verraten, so kennt man sie alle. 
Sie wirken wie alles, wo Reger sich mit BewuBtsein bemiiht, so ein- 
fach, harmlos und klassizistisch-formenstreng, so ,,akademisch“ wie 
méglich zu erscheinen, um so unwahrer und unerfreulicher, um so 
gesuchter, gekiinstelter und unpers6nlicher, je simpler und ,,volkstiim- 
licher“ sie sich zu geben bemithen (Schlichte Weisen). Reger ist 
kein genialer, ja nicht einmal ein stark personlicher Lyriker. Dazu 
ist seine Phantasie zu instrumental belastet. Sein Lied ist das sym- 
phonisch durchgearbeitete Klavierlied mit obligater, durchaus neben- 
sachlich behandelier Singstimme. Darin wie in der Uberbetonung 
des rein Gefiihlsm4Bigen und Stimmungsvollen gibt es sich ausge- 
sprochen modern. So ist die Gefahr der zerflieBenden Linien, des 
Mangels an jedem festeren Rickgrat nicht weit. Die Erfindung im 
Regerschen Lied ist blaB und blutarm. Hoher steht auch in ihm 
das, was den ,,Tonsetzer“ im engeren Sinn ausmacht: der Tonsatz, 
die Bearbeitung, namentlich dann, wenn der Komponist sich an an- 
dere Stilmuster anlehnt oder mit Absicht altertiimliche Téne an- 
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schlagt. Da®B Reger unter der Fiille seiner weit iiber zweihundert 
Lieder natiirlich auch da, wo Dichtung und Musik sich zufallig ein- 
mal decken, sehr sch6n und in der Feinheit ihrer Stimmung zum 
Besten moderner Lyrik gehdrende Gesange wie die Aolsharfe, Mei- 
nem Kinde, Das Dorf u. a. geschrieben hat, versteht sich bei seiner 
enormen rein musikalischen Potenz, seiner tibereiligen und unglei- 
chen Schaffensweise von selbst. Und doch droht der ganzen Reger- 
schen Lyrik ein frither Tod, wie ja Reger schon heute als Lieder- 
komponist nicht mehr ernstlich in Frage kommt. Ihn verschuldet 
vor allem Regers Textwahl. Auch dann, wenn man den Liedertext 
nur als literarischen Canevas, als allgemeinen Stimmungsanreger fiir 
den Musiker gelten 1a8t, wird man Regers mangelhafte literarische 
Kultur, seine Untahigkeit, die echte Dichtung von der unechten, die 
Witzblatt- und Backfischpoesie von der wirklichen Poesie zu unter- 
scheiden, nicht aus der Welt schaffen. 

Die Regersche Kammer- und Klaviermusik. Sie ist der Gleich- 
formigkeit Regerscher Musik in demselben MaB unterworfen. Hier 
wie dort ist es vornehmlich der Satz, der diesen Eindruck der 
Gleichférmigkeit verstarkt. Man kann bei Reger kaum noch von 
einem eignen Kammer- oder Klavierstil reden, sondern nur von einer 
moglichsten Anpassung des Orgelsatzes und seiner Eigenheiten an 
den Kammer- oder Klavierstil. Bach, Brahms und die Orgel, das 
sind die drei starksten Wurzeln des Regerschen Satzes. Dickfliissig- 
keit, Massivitat und rhythmische Verkiimmerung bleiben auch in 
Regers Kammer- und Klaviermusik Trumpf. Es ist klar, daB die 
gliicklichste Befreiung von den Bleigewichten des orgelmaBig beein- 
fluBten Satzes jene Werke zeigen miissen, die sich mit der Polyphonie 
eines Instruments begniigen. So verdienen Regers Violin-Solosona- 
ten als moderne, romantische Spatbliiten der klassischen Bachschen 
Vorbilder unter allen Regerschen Werken die uneingeschrankteste 
Bewunderung. So wird man an dem feinen Filigran leichter 
Regerscher Klaviermusik herzliche Freude haben kénnen. In diesem 
Sinn gehéren etwa die Sonatinen zu seinen besten Sachen, ob man 
schon von dem gewohnheitsgemaBen Begriff der Jugendliteratur bei 
ihrer harmonisch-modulatorischen Uberlastung auf kleinstem Raum 
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ganzlich absehen muB. Verloren geben wird man dagegen Regers 
Violin- und Klavierkonzerte mit Orchester. Auch vom Brahmsischen 
Standpunkt einer, in den langsamen Satzen und in manchem Seiten- 
thema an schwermiitigen und schwarmerischen Stimmungen und 
Ziigen reichen Symphonie mit obligatem Soloinstrument verkennen 
sie den Begriff des Konzerts, des virtuosen Wettstreits zwischen 
Solist und Orchester durchaus, da die Solostimme auch technisch 
vor keinerlei neuen und dankbaren Aufgaben gestellt ist und in dem 
dickfliissigen Brei des Orchestersatzes und in der uferlosen Chro- 
matik rettungslos ertrinkt. So wird aus dem frohlichen Wettstreit 
des Solisten eiii aussichtsloser Kampf als ein neuer Beweis von Re- 
gers Unvermdgen, Ma und Ziel zu beobachten. 

Zu diesen oberflachlichen Wurzeln der gleichformigen Wirkung 
Regerscher Musik, die sich im wesentlichen aus der schematisieren- 
den Behandlung und Herausbildung iiberkommener Formen er- 
geben, treten tiefverdstelte, die zugleich zu den letzten Griinden und 
Ursachen fiihren, die uns vom Verfall, vom Barock der Musik in 
Regers Kunst zu reden zwingen. Da haben wir zunachst Regers 
Melodik. Regers melodische Linienfiihrung mu8 jede innere Ge- 
schlossenheit des formellen Aufbaus aufs héchste erschweren, ja, 
zur Unmdoglichkeit machen. Man hat in Regers Violin- und Cello- 
sonaten die Entdeckung gemacht, daB ihre Streicherstimme, allein 
vorgetragen, eine unorganische, ja vdllig sinnlose und ,,unmusika- 
lische“’ Kette von Tonen darstellt. Man ist sich dann, mehr, um 
aus der Not eine Tugend zu machen, als aus eigner Anerkennung 
dieser angeblichen Tugend, dariiber klar geworden, da8 Regers 
Melodie“ mit dem alten landlaufigen Begriff von dieser Himmels- 
gabe nichts mehr zu tun hat. Vielmehr la8t sich Regers ,,Melodie“ 
in den meisten Fallen nur als eine Art instrumentalen Rezitativs fassen. 
Dieses neuartige rezitativische Melos ruht auf buntestem modulato- 
rischen Teppich und auf einer Harmonik, die im Gegensatz zu der 
bei geschlossenerer Melodiebildung erreichbaren alle Méglichkeiten 
moderner Chromatik und Enharmonik schrankenlos ausnutzt. 

Man hat darauf hingewiesen, da8 Bach in den Adagien seiner 
groBen Orgelphantasien, Klavier-Violinsonaten und Violin-Solo- 
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sonaten, daB Liszt in seinen Reformwerken ganz ahnliche Wege zu 
einem chromatisch reich verzierten und ausdrucksvollen ,,instrumen- 
talen Sprachgesang“ eingeschlagen habe. Allein, es liegt ein grund- 
legender Unterschied im Erreichten. Bei Bach, bei Liszt empfinden 
wir trotz der, iibrigens mehr gelegentlichen Herrschaft dieser auf- 
lé6senden Krafte die innere formelle Geschlossenheit immer noch 
stark genug. Bei Reger, wo jene aufldsenden Machte zur Allein- 
herrschaft erhoben sind, fehlt sie vollkommen. Daher ist es aus- 
geschlossen, die Entwicklung solcher Regerscher Satze als logisch 
und organisch, ihre Form als geschlossen, ihre sprunghafte, schroffe 
und iiberhastige Kadenzbildung, ihre Harmonik und Modulation als 
natiirlich zu empfinden. So bleibt es fiir den Hérer ganz ausge- 
schlossen, dem musikalischen Faden von Regers Ideen und ihren 
Verastelungen mit standiger scharfer Kontrolle zu folgen. Wo 
keinerlei Architektonik und Plastik, wo keinerlei Geschlossenheit, 
und Logik der Form, da kann man nur wunsch- und willenlos trau- 
mend dieser reinen Stimmungsmusik sich hingeben, auf jede An- 
strengung eines steten Verfolgens Regerscher Gedanken verzichten 
und — sich nicht lange nach diesem heroischen Entschlu8 vielleicht 
ganz auBerordentlich gelangweilt fiihlen. 

Da haben wir weiter Regers Auffassung von der Tonalitat. 
Schon in Zeiten jugendlichen, an den jungen Brahms erinnernden 
Sturms und Drangs trat Reger in die erste Reihe der Vorkampfer 
fiir Aufl6sung der Tonalitat, ftir Gebrauch der chromatischen Ton- 
leiter. Das sind Kennzeichen des fortgeschrittensten Impressionis- 
mus. Bei den franzdsischen, spanischen und englischen Impres- 
sionisten, z. B. bei Debussy, Ravel, bei Albéniz und Scott klingen 
diese Eroberungen musikalischen Neulands keineswegs schlecht und 
entbehren wenigstens in exotischen Phantasielanden auch nicht der 
poetischen Uberzeugungskraft. Nicht so bei Reger, dessen Kunst 
mit dem Impressionismus trotz seiner neuerlichen vorsichtigen An- 
leihen zu Anfang der Nonnen und der Romantischen Suite, schlech- 
terdings nichts gemein hat. Bei ihm wird die Aufldsung durch die 
inneren Schwachen seines Schaffens zum offnen Verfall, und die 
schon bei den radikalen Impressionisten peinliche Wirkung jenes 
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Suchens nach musikalischem Neuland z. B. in der vielberufenen 
»ochlaf- und Affen-Violinsonate“ op. 72 in ,,C-Dur“ oder, etwas 
gemaBigter, in der in fis-moll op. 84, zur unertraglichen Unnatur. 

Auch Regers Art der Instrumentation seiner groBen Instrumen- 
talwerke ist eine Ursache der gleichformigen Wirkung seiner Musik. 
Zweifellos hat er hier nach und nach, besonders durch den Umgang 
mit der Meininger Hofkapelle, sehr viel hinzugelernt. Fritheren 
Werken, die in der Dicke, Farblosigkeit und kontrapunktischen 
Uberladung des Orchestersatzes selbst fiir einen Meister der Re- 
tusche, des Ausgleichs am Dirigentenpult nahezu unausfihrbar blei- 
ben, wie der Sinfonietta, dem zugleich an instrumentaler Unsang- 
lichkeit des Chores tédlich erkrankten Gesang der Verklarten, 
stehen groBe Teile der Nonnen, der Orchester-Serenade, der Roman- 
tischen Suite (nach Eichendorff), der Violin- und Klavier-Konzerte, 
der Lustspiel-Ouvertiire und selbst des in den ewigen Stimmver- 
dopplungen klar genug auf die Orgel als Anfang und Ende allen 
Regerschen Satzes hinweisenden Symphonischen Prologs zu einer 
Tragédie fiir Orchester gegentiber, die sehr sch6n klingen und eine 
wachsende Aufhellung des verqualmten Regerschen Orchestersatzes 
zeigen. 

Wo keine Form und Farbe, da keine Natur. DaB alle auf Stim- 
men und Bilder der Natur weisenden Titel in der langen Reihe von 
Regers Werken vollig fehlen, besagt noch nichts; wir wiirden sie so- 
gar bei so innig mit der Natur lebenden Meistern wie Schubert, 
Bruckner und Mahler vergebens suchen. Allein sie fehlt innerlich 
in Regers Kunst, und damit der verjiingende Hauch des Ursprungs, 
der Herrin und Erneuerin allen Lebens, aller Kunst. Reger braucht 
sie offensichtlich zum Schaffen nicht. Damit ist ein grofer Teil 
seiner Musik zum papiernen Tod verdammt. Nicht das plein air, 
die frische freie Luft, sondern das Atelier, das Zimmer sah sie ent- 
stehen. Welches Zeichen des Verfalls auch in diesem Kleinen Zug, 
gedenken wir Beethovens und Schuberts! Bei ihnen drangte der 
innere Schaffenszwang in der Natur zur Entladung; Regers Feder 
fuhrt selten ein innerer Schaffenszwang, desto haufiger eine unge- 
heuere Routine. 
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Bei allen deutlich bemerkbaren Einwirkungen von Liszt, Wag- 
ner (Tristan, Parsifal) und Berlioz, die sich namentlich in seinen gro- 
Ben Chor- und Orchesterwerken zeigen, bei allem tiefen Einflu8 Se- 
bastian Bachs, allen romantischen Anregungen von Schubert iiber 
Mendelssohn (Romantische Suite) bis zu Chopin und Henselt auf 
ihn, ist Reger doch am offensichtlichsten durch Brahms gegangen. 
Das belegen einmal 4uf8ere Ahnlichkeiten. Wie Brahms, ist auch 
Reger erst spat und vielleicht mehr auf Drangen seiner Freunde wie 
aus eignem inneren Drang zum Orchester gekommen. Wie Brahms 
seinen Symphonien erst Serenaden und Variationen auf fremde The- 
men vorrausschickte, so Reger seiner immer noch ausstehenden Sym- 
phonie eine Sinfonietta, eine Serenade, Variationen — gleichfalls aui 
fremde Themen — und einen symphonischen Prolog. Ebenso vor- 
sichtig und ebenso unbestimmt in der Bestimmung ihrer Gattung. In- 
nerlich belegen diese Herkunft von Brahms am friihesten seine Klari- 
nettsonaten, die ohne die Brahmsischen Stilmuster gar nicht méglich 
sind. In ihnen ist es namentlich Form und Aufbau der einzelnen, na- 
mentlich der herrlichen langsamen Satze, sind es Eigenheiten der 
Durcharbeitung, der Einfiithrung des Wiederholungsteils, des Ge- 
brauchs der erweiterten dreiteiligen Liedform in den langsamen 
Satzen, die unmittelbar auf Brahms zuriickweisen. Brahmsisch bis 
in die Titel hinein sind auch Regers, vielleicht erfreulichsten und ge- 
sundesten Klavierwerke aus seiner fritheren Wiesbadener und Miinch- 
ner Zeit. Es sind Zeugnisse des Sturms und Drangs im orgelmaBig 
verdickten, reich figurierten und polyphon durchgearbeiteten Brahms- 
satz, die namentlich eine Seite der Brahmsischen Empfindungswelt, 
die der entweder sanft-elegischen oder zartlich-besinnlichen Inter- 
mezzo-Stimmungen, sehr sch6n und eigen ausbauen. 

Trotzdem ist Reger kein Thronerbe von Brahms. Dieser wiirde 
ein héchst erstauntes Gesicht gemacht haben, wenn man ihm heute 
beweisen wollte, daB Regers Kunst die seine ,,fortsetzen“ oder sie 
gar ,,zur Moderne weiterentwickeln“ wolle! Ein Beispiel: die Va- 
riationenkunst beider Komponisten. Brahms gibt das Thema in 
klarer und einfacher harmonischer Gestalt, Reger kompliziert es 
bereits beim Anbeginn bis zur volligen Maskierung. Brahms wahrt 
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mit feinem Takt den Charakter des Themas in seinen Variationen. 
Reger — man denke an die, im iibrigen zu seinem Allerbesten zahlen- 
den Hiller-Variationen fiir Orchester — reiBt eine Welt in ihnen 
auf und schiittet schon von der ersten und zweiten Variation an das 
klassische Profil oder das trauliche Biedermeier seiner Themen mit 
den brutal zum Himmel getiirmten Felsblécken seiner unerschdpi- 
lichen Kombinationsgabe zu. Dieses Beispiel deckt den Unterschied 
klar auf. Brahms scheidet scharf von Reger die allgemeine Geistes- 
richtung und die hohe Kultur seiner Kunst. Brahms liebt die Lei- 
denschaft im MaB8, in der Form apollinischer Schénheit. Reger 
sieht sie im Chaos und Barock. Brahms’ Kunst bedeutet mit zu- 
nehmender Spatreife eine stete Vertiefung des apollinischen, die 
Regers eine solche des dionysischen Grundcharakters. Der letzte 
Brahms 14B8t wohl naturgem4B an Erfindung, doch nicht an Klarheit 
und Straffheit im Aufbau der Form nach; der spatere Reger verliert 
unaufhaltsam an beidem. Brahms’ Kunst ist exklusiv; Regers Kunst 
gehort kaum mehr als dem kleinen Kreis von Kennern. Der Charak- 
ter der Brahmsischen Kunst ist schwerbliitig und ernst, aber kraft- 
voll und gesund; der Charakter der Regerschen abermals schwer- 
bliitig und ernst, doch, da sie allein aus allerpers6nlichster Mensch- 
lichkeit heraus geboren des befreienden Hauchs der Natur, der inne- 
ren Kraft entbehrt, dekadent und ungesund. Auch sie kann ein tra- 
gisches Pathos erreichen. Es ist aber das unechte Pathos des mo- 
dernen Seelenleidens, das auf unsre Nerven, nicht auf unser Herz 
wirkt und mit dem echten Pathos unsrer Klassiker und Nachklas- 
siker nichts gemein hat. 

Aus diesen allgemeinen und besondren Charakterziigen seiner 
Kunst ist auch Regers Stellung zur Vergangenheit, zum Klassizis- 
mus zu bewerten, und damit erst findet die Uberschrift dieses Kapi- 
tels Erlauterung und Beantwortung. Reger schreibt ja immer wieder 
Choralkantaten, Suiten, Solo- und Orchesterkonzerte (Concerti 
grossi), Passacaglien, Chaconnen, Variationen, Sonatinen, Serenaden, 
Fugen und Doppelfugen. Und doch hat seine Musik mit den ge- 
wohnten Begriffen von diesen 4lteren, durch die altklassischen und 
klassischen Meister geheiligten Formen innerlich nicht das ge 
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ringste mehr zu tun. Die alten Formen bleiben bei Reger im schart- 
sten Gegensatz zu Brahms lediglich klassizistische Etiketten fiir einen 
modernsten Inhalt. Seine chaotisch garende Musik fiigt sich nicht 
dem festen Rahmen dieser Formen, sondern sie sprengt sie: der 
musikalische Klassizismus zerfallt durch Reger in das musikalische 
Barock. 

Nur in einem ist Regers Grohe unumstritten: im Klavierspiel. 
Seine auBerordentliche musikalische Pers6nlichkeit, die Energie sei- 
nes Nachschaffens gibt seinem Spiel, dessen Schwerpunkt keineswegs 
im Pianistischen und Technisch-Soregfaltigen, sondern im rein Musi- 
kalischen liegt, scharfgepragten und eignen Charakter, doch iiberall 
gleichen Stil. Hier am Klavier, in der 4uBeren Erscheinung vom leisen 
ruhrenden Hauch des landlichen Kantoren- und Organistentums um- 
flossen, ist alles Bandigung und weltvergessene Versenkung in die 
vorgestellte Tonwelt, ist alles ein formliches Untertauchen in die 
Musik, ein Klangleben von wunderbar differenzierter und roman- 
tisch-poetischer Art. Allein — auch in seinem Spiel kann Reger nur 
in Extremen leben. Er sduselt in einem noch unvergleichlich schat- 
tierungsfahigen Pianissimo, oder er laBt die stahlerne Kraft seines 
Fortissimo ohne Ma8 wild und hart aufspringen. Die gesunden 
Mittelfarben der Empfindung fehlen auch seinem Klavierspiel, das 
zu eigenwillig und selbstherrlich bleibt, um sich in der Kammer- 
musik harmonisch unterzuordnen. 

Eine aus jiingeren Talenten und meist personlichen Schiilern 
Regers rekrutierte Reger-Schule bebaut am liebsten Orgel-, 
Klavier-, Kammermusik und Lyrik. Im Norden haben wir da den 
Bremer Burchard Bulling, in Mitteldeutschland die namentlich der 
Orgelkomposition ergebenen Leipziger Sigfrid Karg-Elert, Karl 
Hasse und Fritz Lubrich, in Dresden den Bayern Hugo Daffner, 
in Bayern und Schwaben Joseph Haas, Hermann Unger, Richard 
Wirz und Gottfried Riidinger, in der Gsterreichischen Steier- 
mark Roderich von Mojsisovics. Man erkennt die Reger-Schule 
schon an Eigenheiten der Schreibweise im a4uBeren Notenbild, an 
der Pflege alterer, teilweise vergessener Formen, an der Uberladung 
und sprunghaften Entwicklung des Satzes, am Mangel an konzen- 
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trierter und plastischer Gestaltung, am UbermaB von Vortrags- 
zeichen und eingeklammerten Versetzungszeichen, an dem bunten, 
allzubunten Stilmuster von Regers Modulation, Harmonik und Ka- 
denzierung, dessen unorganischer Eindruck mit verkleinerter Form 
und auf verkleinertem Raum wachst. Sind es Norddeutsche, so 
tritt Brahms, sind es, wie’s meist der Fall, Siiddeutsche, so treten 
Wagner, Thuille und Richard StrauB zu Reger. Es wird von ihrer 
inneren Gesundheit und Selbstkritik abhangen — Joseph Haas ist 
ein sch6nes Beispiel dafiir — ob diese jungen Talente sich langsam 
selbst finden oder in Regers Nachfolge und Nachahmung stecken 
bleiben. 

Schaden anrichten wird diese Regersche Richtung nicht, dazu 
wirken die inneren Schwachen von Regers Kunst in der Verdiinnung 
und Nachahmung durch diese, meist noch ganz ungefestigten Talente 
zu 4uBerlich. . Die Gefahr liegt vielmehr darin, daB die auflésenden 
und zersetzenden Machte in Regers Schaffen Einflu8 und Macht in 
der modernen Komposition grofen Stils gewinnen, daB Regers cha- 
otisches Barock nicht rechtzeitig als ktinstlerischer Verfall erkannt, 
sondern als kiinstlerischer Fortschritt gepriesen und nachgeahmt 
wird. 


DER FRANZOSISCHE IMPRESSIONISMUS 


CLAUDE DEBUSSYS MALERISCHE STIMMUNGSMUSIK 
SEINE JUNGER UND ZEITGENOSSEN 


Die Begrifie Impression, Impressionismus sind der Ge 
schichte der Malerei entlehnt. Was bedeuten sie? Impression 
heiBt Eindruck. Impressionismus ist jene, fiir die moderne Kunst 
grundlegende Art der Malerei, die die Impression, den fliichtigen 
Eindruck der Dinge, zum malerischen Problem erhebt. Aus dem 
Atelier mit seinem gebrochenen Licht eilt man in die freie Luft, en 
plein air, um die Wirkungen des ungebrochenen Lichts auf alle far- 
bigen Erscheinungen, auf Menschen und Dinge in Luft und Licht 
zu studieren und im Augenblick ihres starksten Eindrucks auf Sinne 
und Seele bildlich festzuhalten. So spricht man vom Impressionis- 
mus als der Freiluftmalerei. Man malt hell in hell; die ,,braune 
Sauce“, der Galerieton der alten Hollander, die schwarzen und er- 
digen Schatten verschwinden. Man halt sich von den so lange abso- 
lut vorbildlichen alten Hollandern einzig an die licht und silbrig- 
grau malenden Meister, an Franz Hals, den Delfer Vermeer, an die 
groBen Spanier Velasquez, Greco und Goya, an die groBen Eng- 
lander Constable und Turner, des Impressionismus friihe Vorlaufer. 
Die Komposition im alten Sinn, die effektvolle und kunstreiche An- 
ordnung der Figuren und Gegenstande im Raum zum geschlossenen 
Bild, gilt als ttberwunden. Nicht das Was, nicht der Gegenstand, 
der poetische Vorwurf, der stofflich-novellistische, genrehafte oder 
historische Inhalt, sondern das Wie, der beliebige Ausschnitt aus 
der Natur in riicksichtslosester Lebenswahrheit und Lebensfiille auch 
der nebensachlichsten Dinge und in héchster malerischer Eindrucks- 
kraft, seine mOglichst vollendete malerische Bewaltigung wird aus- 
schlaggebend. Man setzt die Farben in médglichster Dicke und 
Leuchtkraft breit, scharf und unvermittelt nebeneinander und iiber- 
148t dem entfernten Auge ihre Bindung zur farbigen und gegen- 
standlichen Einheit. Die Poesie des malerischen Vorwurts weicht 
der diirren Prosa. Gemiisegarten mit allerhand Kohlsorten sind 
plétzlich so modern und malenswert wie die Riickseiten oder Fas- 
saden der haBlichsten und niichternsten Pariser Mietskasernen. Die 
Landschaft und ihre Gegenstande werden mdglichst ohne Detail 
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breit und summarisch hingeworfen. Immer und iiberall aber bleibt 
Luft und Licht das unsichtbare und zur Einheit zusammenschlie- 
Bende Bindemittel. Die héchsten Feinheiten der Licht- und Luft- 
tone im Augenblick ihrer starksten malerischen Wirkung und ihrer 
reizvollsten Stimmung bildlich auszupragen, das ist jetzt seit dem 
Auftreten der ersten groBen Meister des Impressionismus zu An- 
fang der siebziger Jahre des 19. Jahrhunderts, der sogenannten 
Schule von Battignolles, der Edouard Manet, Claude Monet, 
Cézanne, Gauguin, Degas, Gillaumin, der Camille Pissaro, Raffaélli, 
Renoir, Bastien-Lepage, Albert Sisley und des Hollanders Van Gogh, 
die wichtigste Aufgabe der Malerei geworden. 


Damit ist zugleich eine neue Anschauung der Natur gegeben. 
Man entdeckt abermals seit dem 17. Jahrhundert die eignen Schon- 
heiten der Licht- und Luftphanomene, der Farben und ihrer Strah- 
lenbrechungen und zwingt sie in bewuBter Weise, mit den lebenden 
und toten Gegenstanden zur Einheit verschmolzen, zum Bild zusam- 
men. Man malt nicht mehr allein mit dem Pinsel, sondern man nutzt 
ihn als Mittel zum Zweck eines unmittelbaren farbigen Eindrucks, 
in einer vorher ungeahnt verfeinerten und vergeistigten Weise. Dem 
nattirlichen Licht folgt das kiinstliche. ,.Luministen“ wie Bes- 
nard und Balestrieri begeistern sich an den Farbenimpressionen des 
rotlichen warmen und gedampften Sonnenlichts, des blaulichen mil- 
den Mondlichts, der bunten Lampions, aller Arten moderner Innen- 
beleuchtung, wie Gas, Gasgliihlicht und Elektrizitat sie darbieten. 
Die traumerische Kunst Eugéne Carriéres sieht das menschliche Ant- 
litz durch den ganz immateriellen und zarten braunen Schleier 
traumhaft weicher und weltabgewandter Stimmungen, hinter dem 
das Leben sich wunderbar regt. 


Allein, es gibt noch eine bereits ansehnlich alte Weiterentwick- 
lung des malerischen Impressionismus, und grade ihre Ubertragung 
auf die Musik hat uns die eigentlichen groBen musikalischen Impres- 
sionisten und Fiihrer der radikalsten Moderne beschert. Auch seine 
Wiege steht in Frankreich. Als die Henri Martin, Signac, Matisse 
und Monticelli mit ihren hellen Marchenbildern auftraten, war der 
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jungste SproB des Impressionismus, der Pointillismus oder 
Neo-Impressionismus, zur Welt gekommen. 

Was ist’s mit diesen Pointillisten, diesen Punkt- oder Tupf- 
malern? Treten wir direkt vor eins ihrer Bilder, so gewahren wir 
nichts als einen tollen Hexensabbath groBer, kleiner und kleinster 
Punkte und Piinktchen, ungebrochener Farbentupfen, Striche und 
Zapfchen: farbige Atome, scheinbar ohne allen Sinn und Zusam- 
menhang eng aneinandergesetzt. Treten wir langsam zuriick, so 
verschwinden damit die einzelnen Tupfen und Tiipfchen und ,,gehen“ 
-— wie der Maler sagt — zu Farbenflachen und Lichtmassen ,,zu- 
sammen.“ Dabei erstaunt uns zweierlei: einmal die auBerordentliche 
Leuchtkraft, der Glanz des Gemaldes, das ja in seinen kleinsten ato- 
mischen Teilen aus reinen ungebrochenen, dem Sonnenspektrum 
entlehnten Farben besteht. Dann ein Flimmern und Vibrieren des 
Lichts, eine feine zitternde Bewegung der Luft und der Gegenstande, 
eine groBe Verschiedenheit der atmospharischen Stimmung nach 
Ort und Zeit. Beides alleinige Eigenschaften dieser ,,Hell in hell‘- 
Malweise, die nach Form und Mittel ja immer kiinstlich und manie- 
ristisch bleibt, aber doch, wenn eine malerische Pers6nlichkeit da- 
hinter steht, unsre Phantasie als etwas unsaglich Anmutiges, Hei- 
teres, Phantastisches und Zartes gefangen nimmt. Kein Wunder, 
wenn auch diese letzte Entwicklung des malerischen Impressionis- 
mus tber Belgien (Théo van Rysselberghe) nach Deutschland hin- 
iberdrang und bei uns in Paul Baum, Kurt Hermann und Paul 
Stremel bekannte und feine Meister, in Charles Palmié aber auch be- 
reits — und das darf uns als ein Alterszeichen erscheinen! — bloBe 
zahme Nachahmer und akademische Verwasserer gefunden hat. 

Frankreich ist aber auch Wiege einer anderen, eminent mo- 
dernen Erscheinung: des Symbolismus in der Dichtkunst. 
England hat ihn mit dem engverwandten Praraphaelismus Rossettis 
von der Mitte des 19. Jahrhunderts an vorbereitet, aber vertraut 
machten ihn uns erst Frankreichs und Belgiens groBe Symbolisten : 
Stephan Mallarmé, Paul Verlaine, Charles Baudelaire und Maurice 
Maeterlinck. Das ist Erzromantik in mystisch-visionarer Farbung: 
Kampf gegen das wirkliche Leben, AbschlieSung und Askese, schwar- 
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merische Verehrung fiir das Altertum und Mittelalter, ein zartes Hin- 
dammern in Traum, Sehnsucht und Vision, eine absichtlich dunkle 
und neuartige Sprache, kurz, persOnlichste Freiheit in allem, aber 
melancholisch, selbstqualerisch, trost- und marklos, miide. Das sind 
die Dichter Debussys und der iibrigen musikalischen Impressionisten 
in Frankreich. 

Kann man nun aber von einem musikalischen Impressionismus 
reden? Innerhalb einer mehr malerisch schildernden, als seelisch 
bekennenden Musik kann man’s nicht nur, sondern muB es sogar. 
Selbstverstandlich im iibertragenen Sinn auf Grund der Gleichung: 
Farbe = Klang, und in der Erinnerung, daB die groBen, den male- 
rischen parailelgehenden musikalischen Grundstrémungen bei der 
spateren Entwicklung der Tonkunst auch stets um Jahrzehnte spater 
sich bemerkbar machen. Schon im Kapitel von der deutschen Mo- 
derne bei Richard StrauB und seiner Nachfolge haben wir gesehen, 
daB eine Kritik dieser Moderne dem Impressionismus zahlreiche 
Kunstausdriicke entlehnen mu8, um ihren starken malerischen Ele- 
menten gerecht zu werden. Der eigentliche musikalische Impres- 
sionismus aber ist gleichfalls in Frankreich geboren. Ja, nach zarter 
Schicksalsfiigung tragt der Fiihrer und Meister des musikalischen 
Impressionismus, der malerischen Stimmungsmusik, denselben Vor- 
namen wie Monet, der groBe Begriinder des malerischen Impressio- 
nismus. Er hei®t Claude Debussy und vereinigt alle Grundele- 
mente dieser modernsten malerischen und dichterischen Strémungen 
in seiner Musik. 

Reden wir, wie sich das von selbst versteht, im iibertragenen 
Sinn von dem Malerischen in seiner Musik, so erkennen wir, daB 
auch Debussy in seiner Musik hell in hell mit Tausenden nebenein- 
ander gesetzter musikalischer Farbentupfen ,,malt“. Seine von zar- 
tem und poetischem Empfinden getragene musikalische Stimmungs- 
kunst ist musikalischer Pointillismus, Klangimpression, ist der fort- 
laufende Eindruck einer ganz neuartigen und kiihnen Klangwelt. 
Wie in der Malerei, setzt das die Auflésung der Kontur, der melo- 
dischen Linie, des Rhythmus im alten Sinn voraus. 

Nichts bezeichnender als Beispiel fiir diese neue musikalische 
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Strémung des musikalischen Schaffens, wie Debussys Orchester- 
stiicke der am Ende des 19. Jahrhunderts geschaffenen Nocturnes. 
Das sind drei Nachtstiicke, die mit den Chopinschen, Schumann- 
schen und Kirchnerschen gleichen Titels freilich nicht mehr als den 
Namen gemein haben. Das erste malt das unendliche Heer des 
nachtlichen Wotkenzuges, dessen phantastische, bald zarte, bald 
drohende Gestalten der silberne Mond auf Augenblicke durch- 
leuchtet. Das zweite, eine Art stilisierter Tarantella, schildert ein 
marchenhaftes Fest auf der Erde an siidlichen Gestaden. Das dritte 
bringt eine Bécklinsche Meerespoesie: Sirenen, die sich in schau- 
mende Brecher wandelten und nun, mit langgezogenen elementaren 
Naturlauten auf hellen Vokalen den einsamen Schiffer beriickend, auf 
silbernen Kammen sich wiegen. Damit ist die engste Verwandt- 
schaft dieser Nocturnes mit La Mer, dem spateren, ebenfalls drei- 
teiligen Meer-Zyklus Debussys, schon auBerlich gegeben. Auch in 
ihm werden die Elemente zu tonenden Wesen: zum Bild des Meers 
von Sonnenaufgang bis Mittag, zum Wellenspiel, zum Zwiegesprach 
zwischen Wind und Meer. 

Schon diese kurze Generalbeschreibung zeigt, was diese 
Orchesterdichtungen sein wollen: impressionistische Klangfarben- 
studien und Stimmungspoesien. Debussys mimosenhaft verfei- 
nerte Nerven- und Phantasiekunst fiihrt uns mit den suggestiven 
Marchenklangen eines vielfach geteilten Streichorchesters, gedampi- 
ter Blaser und Streicher ins Marchenland der Tonkunst. Die reinen 
Farben- und Phantasieeindriicke der AuBenwelt nutzt er mit ver- 
feinertsten Sinnen zu reinen Klangeindriicken. Wie der malerische 
Impressionismus durch die Farbe an das Auge, so wendet sich 
sein musikalischer Impressionismus durch den Klang an das Ohr, 
an die auBeren Sinne. Die Psyche Debussys sieht jene 4uBeren 
Eindriicke der Wolken, Winde und Wellen, der Marchenfeste, 
der Sirenen nicht nur in ihrer reichen malerischen Phantasie, 
sondern hért aus ihnen Klange heraus, die der Komponist nun 
musikalisch zu fixieren strebt. Nicht der zu einem musikalischen 
greifbaren Tongedanken verdichtete 4uBere Eindruck, sondern das 
musikalisch zunachst noch ganz Unbestimmte des 4u8eren Eindrucks 
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selbst wird yon ihm zur Darstellung gebracht. Die Musik und ihre 
Mittel der Darstellung treten allzu bescheiden zur Seite, die rein 
klangliche Umsetzung des 4uBeren Eindrucks wird zum Alleinherr- 
scher. Aus dem Musiker wird der musikalische Maler, aus dem 
musikalischen Vollblut das musikalische Halbblut, aus dem Voll- 
musiker, freilich durchaus nicht immer, der impressionistische Halb- 
musiker. 

Die Mystik und Poesie des reinen unberiihrten Klangs, wie der 
alte Erzromantiker E. T. A. Hoffmann sie in dem fiirstlichen Garten- 
fest zu Beginn des Kater Murr in der Wetterharfe, der Aolsharfe 
predigt, in die das nachtliche Gewitter dann brausend und er- 
schreckend hineinfahrt, ersteht zum zweiten Mal in dem Neuroman- 
tiker Debussy. Sein Orchester will die Aolsharfe sein. Nicht ohne 


& », die bedeutend vermehrte Kiinstlichkeit des Orchester-Instruments und 
SN snicht ohne séelischen Fehlschlu8. Denn die Natur und ihre noch 
N so herrlichen Laute und Klange sind unbeseelt. Erst wir Menschen 


Ww \beseelen sie, beseelen ihre Laute und Klange. Erheben wir diese 
. Saber selbst zur bewegenden Ursache des Schaffens, so rauben wir 
SN der Musik das Hochste, was sie vor der Natur auszeichnet: die Seele, 
S das innere Erleben. Auch die feinsten materiellen Mittel wie die 


musikalischen Téne und Klange verm6gen nicht dariiber hinwegzu- 


’ . tauschen, daB das aus den Bildern und Gesichten der Natur mit 


SS dem inneren musikalischen Ohr Gehorte immateriell, transzendent 


sf 


; und mit den Instrumenten der Musik nicht greifbar erscheint. So 
© bleibt die Wirkung des musikalischen Impressionismus eine auBere, 


prezidse. Die auBeren Sinne werden auf zauberhaft neue Bahnen 


N gefiihrt und durch herrliche und iiberraschende Ausblicke bereichert. 
~. Die Seele geht leer aus. Aus der Psyche wird die Physis, aus der 


* physischen Wirkung die physiologische und pathologische. 


Eine pathologische — denn die auf die zartesten Sinnesein- 
driicke reagierenden Sinne und Nerven der musikalischen Impres- 
sionisten sind nur noch pathologisch zu erklaren. Das abgegriffene 
Wort der Dekadenz méchten wir vermieden sehen; da aber eine 
derartig delikate psychische und musikalische Organisation in ge- 
wissem Sinn eine Entartung, wenn auch eine Entartung voll Még- 
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lichkeiten neuer Entwicklungsstufen darstellt, ist ebensowenig zu 
leugnen. Mit der Mystik des Klangs ist zugleich die Mystik der 
Stimmung gegeben, deren auBerste, ins Transzendente iibergreifende 
Verfeinerung der greifbaren Formen und Konturen nicht mehr zu 
bediirfen scheint. 

Wie beim Impressionismus in der Malerei, so drangt sich auch 
beim Impressionismus in der Musik Debussys und seiner Nachfolge 
der Name Japan auf die Lippen. Wie Debussy — wir werden es 
gleich sehen — einer der feinsten Meister musikalischer Exotik ist, 
so besitzt seine Musik in ihren poetischen Vorwiirfen wie in ihrer 
technischen Darstellung auch alle Merkmale japanischer Kunst. 
Gieich dieser ist sie nicht nur hell und bunt, doch ungemein zart 
in den Farben, fliichtig und prezidés bis zur Kuriositat, sondern vor 
allem aus dem blitzschnellen tonmalerischen Auffangen eines Ein- 
drucks oder einer Stimmung wie im Augenblick geboren. Gleich 
den Klavierstiicken der Jungrussen steckt sie, auch ohne besondere 
Etikette, voll yon aparten Chinoiseries und Japoneries, voll duftiger, 
marchenhafter und fremdartiger Gesichte und Erscheinungen, die 
an Japans fliegenhde Vogel, an feierlich-groteske Marabus, kuriose 
Blumen- und Pflanzenformen, phantastische Garten mit seltsam ge- 
schweiften Briicklein, an barocke Hauser und Tempel erinnern, an 
Landschaften voll von jener Sonne, die itber dem Lande der Chry- 
santhemen, der tiefblauen Inlandsee mit seinen tausend Inseln und 
dem Alles in schneeiger WeiBe spitzkeglig tiberragenden Fudsiyama 
giltht. 

~ Auch durch die franzdsischen Farbenkiinstler des musikalischen 
Jmpressionismus sind Lander musikalisch neu entdeckt und unter- 
gegangene Kuituren neu belebt. Nach dem fernen Osten der nahere 
Osten des alten Marchenlandes der Levante und Griechenlands, des 
klassischen Landes religidser, feierlich-ernster Tempel-Tanze, wie 
Debussy und seine Jiinger sie so sehr lieben. Naher auch Italien, 
doch noch naher und dem franzésischen Impressionisten neben sei- 
nem Heimatland in Malerei wie in Musik am nachsten und liebsten 
Spanien. Debussy sieht alles durch einen zarten Schleier von Poesie 
und Stimmung. Sogar, wie in seiner Iberia-Suite fiir Orchester, im 
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Abend in Granada (Estampes) fiir Klavier, die positiv strahlende 
Sonne Spaniens. So hért er auch die Stimmen seiner Nachte, seiner 
Festtage, deren bunten und fremdartigen Trubel er zur Vision, zum 
Traum, zu wirren, verwehenden und verflatternden Klangen der 
Erinnerung und der Ferne stilisiert. Dasselbe tut Ravel in seiner 
Alborada del grazioso (Miroirs). So schildern alle musikalischen 
Impressionisten Frankreichs nicht die Dinge selbst, sondern die Stim- 
mungen, die sie in uns erwecken. 

Diese bis zur traumhaft verfliichtigenden Stilisierung verfeinerte 
Zartheit der Empfindung und Poesie der Stimmung ist ein echt fran- 
zosisches Erbteil. Wir kennen sie alle aus Watteaus und Corots Bil- 
dern. Debussys Frohliche Insel (L’ile joyeuse) ist die moderne musi- 
kalische Wiederauferstehung von Watteaus Insel der Cythera; seine 
musikalischen Landschaftsstudien wetteifern an Duft und Feinheit 
der Stimmung und an verschwimmender Weichheit der Farben mit 
Corots gemalten Poesien. Mit Debussys Mandoline, mit seinen 
Fétes galantes ersteht aufs neue die alte Welt amoureuser Galante- 
rien und Hofifeste im Griinen, die bunt, doch zart und bla geténte 
Welt der Boucher, Pater und Lancret. Mit Debussys Garten im 
Regen (Estampes), mit seinen Goldfischen, Reflexen im Wasser, den | 
auch von Ravel in seinem Tal der Glocken (Miroirs) angestimmten 
Glocken durch die Baume und dem Mondschein an der Tempelruine 
der Images aber ist der moderne Corot der Musik geboren. 

Debussys Entwicklung zum Fiihrer und Meister der franzési- 
schen musikalischen Impressionisten ist schnell genug gegangen. 
Anfangs sind die festeren Formen und Konturen noch da, und nur 
einzelne Charakterziige und fremdartig aufblitzende tonale, harmo- 
nische oder rhythmische Lichter kiinden den Neuerer. Dahin ge- 
hért noch die kleine Sammlung Pour le Piano mit drei késtlichen 
Stiicken (Prélude, Toccata, Sarabande), dahin die idyllisch-heitre 
Suite Bergamasque mit dem beriickend schénen Clair de Lune, die 
kleine vierhandige Suite, dahin die ersten Aquarellen, Arabesken und 
Tanze fiir Klavier und einige Lieder. 

Dann lernt Debussy den erst spat beachteten genialen russischen 
Lyriker Peter Moussorgsky, den Schépfer des Boris Godunow der 
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siebziger(!) Jahre, kennen. Mit ihm dringt die Welle der neurussi- 
schen Symphonik mit Rimsky-Korsakow, Borodin und Balakirew und 
damit ein starkes exotisch-phantastisches Element nach dem verbiin- 
deten Frankreich, das die empfindlichen Sinne und Nerven Debussys 
sofort sich zu eigen machen. Auch sein Weg geht nach Newland. 
Bald steht der Impressionist vor uns: die Bilder (Images), Stiche 
(Estampes), die originelle moderne Kinderstube (Childrens Corner) 
und kleinere Stiicke fiir Klavier, Lieder, der als erstes, weit und breit 
ihm und Stephan Mallarmé nachgetraumte Nachmittag eines Faun 
(L’aprés-midi d’un faune), die symphonischen Skizzen der Noctur- 
nes und des Meers (La Mer), die Iberia fiir Orchester, das Streich- 
quartett und endlich seine Beitrage zum musikalischen Symbolismus, 
die Musiken zu Maeterlincks lyrischem Drama Pelléas et Mélisande, 
ein Hauptwerk der franzdsischen Moderne, zur Demoiselle élue, 
zum Enfant prodigue. 

Man hat versucht — und das scheint gar nicht schwer -— ge- 
wisse musikalische, stilistische und technische Eigentiimlichkeiten 
seines Ausdrucks auf eine deutliche Formel zu bringen. Da ist die 
Bevorzugung von reinen Quinten- und Quartenschritten in der Me- 
lodiebildung; da sind die Ketten und Folgen reiner und iibermaBbiger 
Quinten, groBer Terzen, paralleler vielstimmiger, namentlich Nonen- 
und verminderter Septimenakkorde, tibermaSiger Dreiklange; da ist 
die Harmonisierung der Ganztonleiter, die Ausniitzung der Ober- 
t6ne im Klavier durch Sekundenpackungen innerhalb der Akkorde; 
da sind die leiterfremden, die Wechsel- und Durchgangstone, die dis- 
sonierenden Vorhalte; da ist die der Auflésung alles Architektoni- 
schen entgegenstrebende auferste Freiheit und Biegsamkeit des 
Rhythmus, die unmittelbare Folge und Mischung regelmaBiger und 
unregelmaBiger Taktarten; da sind gewisse, immer wiederkehrende 
melodische und rhythmische Lieblingsformeln. 

Man kommt nicht sehr weit mit solchen Versuchen, und seine 
Kunst 1laBt sich noch weniger in feste Begriffe fassen, wenn man sagt, 
daB ihre Harmonik auBerst subtil, raffiniert und reizvoll, ihre Ner- 
venreize unendlich zart, ihre Stimmung seltsam exotisch, von 
erstaunlicher SiiBe und Feinheit erscheint. Wollte man von dem 
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elementaren Grundmaterial im alten Sinn bei ihr reden, so miiBte 
man sie als form- und konturlos, als melodiearm, rhythmisch verkitim- 
mert und — zumal nach dem Mafstab deutscher Griindlichkeit — 
als in der Polyphonie kindlich unentwickelt rundweg ablehnen. Will 
man dieser eigenartigen Kunst aber auch musikalisch gerecht wer- 
den, so mu8 man sie einzig vom malerisch-impressionistischen Stand- 
punkt aus betrachten. Man erkennt dann und versteht es sofort, daB 
sie zunachst in diesem Sinn nur auf Homophonie, auf Einstimmig- 
keit im Instrumentalen, auf Monodie und Sprachgesang im Vokalen 
gestellt sein kann. Vor allem aber muB ihr Klangfarbe alles, Ar- 
chitektur, Zeichnung und Kontur nichts sein. Mit diesen Mitteln 
ktindet sie uns musikalisch die zartesten Nerven- und Sinnesreize. 
Tiefer liegt ihr Stil und ihr Charakter. Hier stelit sie sich als eine 
seltsame Vereinigung vom altfranzdsischen Klassizismus des Ra- 
meau, vom primitiven Praraphaelismus des Rossetti und von einer 
modernsten Neuromantik dar, die bei aller heftigen Abwehr Richard 
Wagners und der Romantik doch selbst als die feinste, aber auch die 
im Treibhaus geborene iiberreifste Bliite der Romantik erscheint. 
Debussys Musik ist ganz suggestiv berauschende Stimmungspoesie, 
ganz musikalischer Ausdruck und musikalischer Niederschlag alles 
Lebens, alles nervésen und mtiden, zum Marchen geformten Trau- 
mens und Webens der modernen Weltstadt Paris. Als Typus des 
Mondanen in der Tonkunst ist sie die feinste und aparteste musika- 
lische Bliite unsrer Zeit. Damit ist zugleich ihre Stellung zum Im- 
pressionismus gegeben: wie die Kunst der Pointillisten, ward sie be- 
reits aus der Kunst des Freilicht zur Kunst des Ateliers, des dem rea- 
len Leben vollig entfremdeten Prezidsen, der man den Vorwurf des 
L’art pour l’art, des Kiinstlichen nicht wird ersparen k6nnen. Und 
doch — sieh, selbst im harteren und kalteren Deutschland sitzen die 
Feinorganisierten wie verzaubert und gefangen durch den unver- 
gleichlichen poetischen Stimmungsreiz dieser Nuova Musica, dieser 
wahrhaft neuen Musik des 20. Jahrhunderts. Und um so verzauber- 
ter sicherlich, in je kleineren Formen der moderne Marchenerzahler 
Debussy zu ihnen spricht. 

Es braucht nicht des oft schon mehr in pathologischen und 
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lacherlichen Formen geauBerten G6tzendienstes der von unheil- 
barer und in grotesken Symptomen zutage tretender Debussytis be- 
fallenen Debussysten in Frankreich, es bedarf nicht der leidenschaft- 
lichen Diskussionen, zu denen seine Kunst auch im iibrigen Europa, 
namentlich in Italien, sofort AnlaB gab, nicht Debussys eigner blin- 
der Verdammung fast aller groBen Meister mit Ausnahme etwa 
Bachs und Schumanns, doch mit Einschlu8 Richard Wagners, um 
zu erkennen, da8 mit ihm in der Tat ein Novator, ein Neuerer von 
originaler Persdnlichkeit erschienen ist. DaB er ein Reformator 
werde, kann man freilich keineswegs wiinschen und auch gliicklicher- 
weise nicht hoffen. 

Eine solche Personlichkeit, deren Kunst subtilster Ausdruck 
der eignen feinsten Nerven- und Sinnenreize ist, kann nicht nach- 
geahmt werden. Und doch seufzen alle kultivierten Nationen heute 
unter kleinen Debussys, unter meist jiingeren und jungen Talenten, 
die die Mittel fiir den Zweck, den Stil fiir den Geist und die Fmp- 
findungswelt nehmen und die Kunst Debussys in ihrer Nachahmung 
der Karikatur entgegentreiben. Sie iibersehen das Eigenste und 
Beste und tibertreiben das Pathologische dieser gebrechlich zarten 
Kunst, die so ganz und gar an die eigne Personlichkeit ihres Schdp- 
fers gebunden scheint. Man muBf es daher mehr mit Bedenken und 
Sorgen, denn mit Freuden sagen: Debussys Einflu8 auf die jiingere 
Generation Frankreichs — und nicht nur auf diese, sondern, wie 
Sigfrid Karg-Elert, wie Franz Schreker, der zu Arnold Schonberg 
hiniiberlenkende Wiener Schopfer der modernen Stimmungsdramen 
Der ferne Klang und Das Spielwerk und die Prinzessin, wie Paul 
Graener und der junge Erich Wolfgang Korngold in einzelnen Ziigen 
erweisen, auch auf die jiingere und jiingste Deutschlands und na- 
mentlich Deutsch-Osterreichs — ist ungeheuer. Man wird aber 
namentlich in Frankreich mit der Feststellung Debussyanischen Ein- 
flusses sehr vorsichtig sein miissen. Der musikalische Impressionis- 
mus lag in der Luft. Wir finden schon vor Debussy und nament- 
lich bei jiingeren Meistern der César Franck-Schule wie bei Paul 
Ducas — in seiner Biihnenmusik Ariadne und Blaubart nach Mae- 
terlinck —, bei Déodat de Séverac (Das Herz der Miihle, Klavier- 
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suite En Languedoc), Antoine Mariotte (Salome), Albéric Magnard 
(Symphonien), besonders aber bei Florent Schmitt (Quintett, Lieder, 
Klavierstiicke) genug impressionistische, im besonderen auch wohl 
Debussyanische Ziige, ohne daB wir bei ihnen, wie bei Albert 
Roussel oder Roger Ducasse und Henri Février von irgendeiner 
Debussyanischen Schule, gegen die sich ihr Haupt am meisten weh- 
ren wiirde, reden k6nnen. 

Wir kénnen es auch nicht im wortlichen Sinn bei Maurice 
Ravel. Wahrend der junge Debussy der Aquarellen und Arabes- 
ken noch Zusammenhange mit Schumann und Grieg zeigt, hat man 
von Ravel aniangs eine feine Linie zu Chabrier gezogen. Im ganzen 
aber geht er in der Kiihnheit seines Impressionismus, dem in seiner 
Heimat Siidfrankreich geborenen gliihenden Kolorit und der Auf- 
!6sung der Rhythmik bereits weit iiber Debussy hinaus und verflacht 
ihn in den bewegten Nummern seiner Klaviermusik ins Virtuose. 
Auch in der Wahl seiner Stoffe ist er ein echter Impressionist. Auch 
seine Dichter sind die modernen Symbolisten. Wie Debussy mit 
Monteverdi, Rameau und Haydn, so kokettiert auch Ravel mit Haydn 
und schreibt ein Menuett, eine Sonatine, die mit dem alten Begriff von 
diesen klassischen Formen noch viel weniger zu tun hat, wie eine Re- 
gersche. Ein Streichquartett, die Klavierzyklen Miroirs und Gaspard 
de la Nuit nach Dichtungen Aloysius Bertrands erganzen weiterhin 
das Bild. Grade dieser letztere, héchst eigenartige Zyklus ist un- 
gemein charakteristisch nicht allein fiir den Impressionisten Ravel, 
sondern fiir den franzdésischen Impressionismus in der Musik iiber- 
haupt. Wie in einem Prisma, spiegeln sich in ihm seine wichtigsten 
Wesensziige in seltsamen Strahlenbrechungen. Die franzdsierte Umi- 
dichtung von de la Motte-Fouqués lieblicher Undine als Ondine, wie 
auch seine Jeux d’eaux (Wasserspiele) zeigen, daB grade die fltichti- 
gen und fliissigen Elemente des Windes und des Wassers bei den 
musikalischen Impressionisten Frankreichs beliebt sind. Das phan- 
tastische Dammerbild vom Galgen (LeGibet) nimmt die gespenstische 
und grausige Seite, wie sie der grofe, in Frankreich heimisch ge- 
wordene amerikanische Radierer Mac Neil Whistler im Impressionis- 
mus betonte, in der Musik auf und fiihrt sie in der E. T. A. Hoff- 
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mannschen Spukvision des Scarbo weiter. Diese Musik Ravels tragt 
unverkennbare Debussyanische Ziige und, wie Debussy, ist auch 
Ravel in seinem Liederzyklus Shéhérazade im orientalischen Marchen- 
land, mit den griechischen Volksweisen und den symphonischen 
Orchester-Fragmenten Daphnis und Chloé in klassischen Landen, mit 
den Kinderstiickchen Ma Mére d’Oye in der modernen Kinderstube, 
dem Childrens Corner Debussys, zu Hause. Wie Debussy endlich 
in seinen spanischen Impressionen, entdeckt er mit seiner komischen 
Oper L’heure espagnole, mit der Spanischen Rhapsodie fiir Orche- 
ster und der Alborada del grazioso fiir Klavier zum drittenmal seit 
Chabriers und Lalos Rhapsodies espagnoles Iberiens gliihende Far- 
ben der Tonkunst. 

Diese franzdsisch-spanische Verbriiderung in der Kunst ist 
ebenso recht eigentlich ein Zeichen fiir die Kunst unsrer Zeit, wie die 
franz6sisch-englische Entente cordiale. Spaniens bedeutende mo- 
derne bildende Kiinstler — ich denke da beispielsweise an Zuloaga, 
Anglada-Camarasa, Castelucho, Casas, Roussignol, Gozé, Blay, Ma- 
siera und viele andre — sind ausnahmslos durch die Pariser Schule 
des franzésischen Impressionismus gegangen. Ebenso seine bedeu- 
tendsten modernen Komponisten. Paris und Briissel, das sind ihre 
Studienstadte. Isaac Albéniz, Ruperto Chapi, Manuel de Falla und 
Joaquin Turina stehen hier auf der Hohe modernsten franzésischen 
Stils und Geschmacks, und sie tun das hauptsachlich in den kleineren 
Formen der Klaviermusik. Albéniz’ Catalonia fiir Orchester, seine 
und de Fallas spanische Tanzphantasien fiir Klavier, das sind die 
Hauptstiicke des spanischen Impressionismus. 

Sehr interessant ist es nun, daB grade die germanischen, angel- 
sachsischen und nordamerikanischen Stamme, die wir Deutsche uns 
mehr als robust und niichtern, denn als zart und dichterisch veran- 
lagt vorstellen, der malerischen Stimmungsmusik ganz besonders zu- 
getan sind. Um so liebevoller allerdings, wenn franzésischer Ein- 
schlag oder franzdsische Erziehung, franzésische Sympathien ein 
bestimmendes Wort mitreden. Man darf einen der begabteren jiin- 
geren amerikanischen Komponisten, der sich dauernd in Paris nieder- 
lieB, Campbell-Tipton, als ein Bindeglied von der amerikanischen 
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romantischen Stimmungspoesie Edward Mac Dowells zu der im- 
pressionistischen der Loeffler, Delius und Scott ansehen; seine ma- 
lerischen Klavierpoesien, namentlich die Vier Jahreszeiten, belegen 
das. Durch sie fiihrt der Weg unmittelbar zu der, viel weniger auf 
den Klang, als auf die rein harmonische Untermalung und das the- 
matisch-polyphone Sequenzengewebe von Wagners Tristan gegriin- 
deten zarten und vertraumten musikalischen Stimmungspoesie und 
Landschaftsmalerei der Charles Martin Loeffler und Frederick Delius. 
Loeffler, der zartgeistige, dem Elsa8 entstammende und durch 
franzdsische Schule gegangene Dichter der Nacht in der Ukraine, 
des Tintageles’ Tod, des Pagan Poém, der Klavierrhapsodie mit 
Oboe und Bratsche, lebt in dem, starken franzésischen Sympathien 
ergebenen Boston (Nordamerika) und bekennt sich auch in der 
Wahl seiner poetischen Vorwiirfe zur Moderne der franzdsischen 
und belgischen Symbolisten. 

Viel bekannter — namentlich in England und im Rheinland — 
wurde der von deutschen Eltern in England geborene und in einem 
kleinen franzésischen Landstadtchen lebende Delius. Man hat aus 
diesem Grund auch musikalisch bei ihm Zusammenhange zwischen 
seiner Kunst und dem franzésischen Impressionismus gesucht, und 
von seiner symphonischen Dichtung Paris sofort eine Linie sowohl 
zu der tibrigens spateren Louise Charpentiers, als auch zu Debussy 
gezogen. Wie mir scheint, mit Unrecht. Wohl beriiirt er sich in der 
malerischen Richtung und der starken exotischen Note seiner Musik 
mit den Franzosen, allein die Art seines Impressionismus ist doch eine 
andere, ist doch nicht ausschlieBlich jene musikalische Stimmungs- 
poesie und Landschaftsmalerei, wie wir sie oben zeichneten. Delius 
hat das einmal selbst in einem Geleitwort zu seiner Messe des Lebens 
klar genug gesagt: Meine Idee war einfach, die Stimmung wiederzu- 
geben. Der bloBe Umri8 ohne die musikalische Farbe des Ganzen 
gibt keine Vorstellung von der Musik. Und was mich betrifft, so bin 
ich zunachst und vor allem ,,Kolorist“. Wie in der Bevorzugung 
akkordisch-harmonischer, doch keineswegs die Mittel einer zart ver- 
schlungenen Polyphonie verschmahender Untermalung vor klang- 
licher Charakteristik und fast ausschlieBlicher Homophonie, stellt 
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sich Delius’ Musik auch noch in einem andren Punkt im Gegensatz 
zu der modernsten franzdsischen Atelierkunst der Debussysten: 
sie ist der Natur, des Freilichts voll. Sie ist wirklich ,,In einem 
Sommergarten“ geschrieben. Die Natur selbst lebt und webt, in 
Stimmung und Poesie aufgefangen, in den besten seiner Werke. In 
dem ersten der Phantasie-Ouvertiire Over the hills and far away 
(Uber die Berge in weiten Fernen) wie in den spateren Chorwerken 
mit Orchester und Soli, den Sonnenuntergangs-Liedern und der 
Brigg Fair, die heimische des lieblichen waldumkranzten Yorkshire, 
des altenglischen Volkslebens; in der Orchestersuite zu Gunnar Hei- 
bergs satirischem Drama Der Volksrat die norwegische, in den ent- 
scheidenden Hauptwerken aber — dem Negerdrama Koanga, den 
symphonischen Dichtungen Appalachia und Im Meerestreiben (Sea 
Drift) — die spater im Kapitel tiber musikalische Exotik eingehender 
betrachtete subtropisch-exotische der nordamerikanischen Siidstaa- 
ten. Diesen Werken stehen nur wenige, wie das Stimmungsdrama 
Romeo und Julie auf dem Dorfe (nach Gottfried Keller), das groBe 
Chorwerk einer Messe des Lebens (nach Nietzsches: Also sprach 
Zarathustra) und der Lebenstanz fiir Orchester gegentiber, die den 
Schwerpunkt in die modern-philosophische Seelenanalyse verlegen. 

Loeffler wie Delius sind jene Spatlinge der Romantik, jene 
héchstverfeinerten Seelen von empfindlichster Reizsamkeit, wie be- 
sonders der Impressionismus sie in allen Landen und in erstaun- 
licher Wesensahnlichkeit reifen lieB. Sie sind die beiden feinsten har- 
monischen Koloristen, die seelenvollsten Chromatiker und Enhar- 
moniker unter den Impressionisten, deren zarte Kunst ungleich mehr 
— und gewiB nicht zu ihrem Nachteil! — auf musikalische Stim- 
mungsmalerei, wie auf musikalische Malerei selbst gestellt erscheint. 

Am radikalsten haben unter den Angelsachsen zwei Kiinstler 
den Impressionismus bis zur 4uBersten Grenze seiner Entwicklungs- 
fahigkeit weitergefiihrt. Auf der Biihne in musikalisch wundervoller 
nationaler Verquickung mit Natur- und Sagenstimmungen des meer- 
umbrandeten und felsumgiirteten Cornwall West-Englands in ihrem 
Musikdrama Strandrecht Ethel Smyth. Das Werk fiihrt bei verander- 
tem Schauplatz noch einmal in die diistere Umwelt von Wagners 
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Fliegendem Hollander, mit Mitteln des Impressionismus, die an 
Wildheit und Kithnheit das AuBerste wagen, dessen die Musik tiber- 
haupt noch fahig ist. 

In den Formen der Konzert- und Hausmusik ist der gleich seiner 
Landsmannin Smyth merkwiirdigerweise nicht durch franzésische, 
sondern durch deutsche, durch rheinische Schule gegangene Eng- 
lander Cyril Sc ot t wohl am meisten bemerkt worden. Kein Wun- 
der, wenn auch er auf dem Kontinent gleich Delius am meisten im 
Rheinland bekannt ward. Als ein am liebsten fremden Landern und 
Menschen traumerisch nachhangender poesievoller Lyriker von 
glihender Klangphantasie und starker improvisatorischer Ader. Er 
ging in seinen friheren prachtigen Suiten, Charakterstiicken und 
Ettiden fiir Klavier urspriinglich von den, bereits in der Fixierung so 
manchen fliichtig vorbeihuschenden Eindrucks und in der kraftigen 
Farbe impressionistische Ziige tragenden musikalischen Naturpoe- 
sien zweier Romantiker aus: des Amerikaners Edward Mac Dowell 
und des Norwegers Edvard Grieg. Scotts Klaviersatz dieser Stiicke 
gleicht durchaus dem iippig-reichen, mit gliihenden und tiefen Gold- 
farben gemusterten Teppich der feinen Harmoniegewebe dieser 
Meister. Ganz die satten, sanft leuchtenden und weichen Farben 
strémt auch er aus. Die alteren Kammermusikwerke, das Klavier- 
quintett, und selbst noch das Streichquartett in F schlieBen sich 
ihnen an. Das alles sind Werke, die uns in ihrem schwelgerischen 
Wohlklang, in der Pracht ihrer leuchtenden ungebrochenen Farben, 
in ihrer auf den Wagner des Siegfried, des Siegfried-Idylls zuriick- 
weisenden wundervollen Naturpoesie, in ihrer seelenvollen Emp- 
findung erstaunen lassen, daB ihr Schdpfer aus dem nebelreichen 
und dunstigen England stammt. Mit den vierziger Werken beginnt 
der impressionistische, im besondren Debussyanische Unterton sich 
deutlicher bemerkbar zu machen. Ist Scott auch anfangs, wie so 
viele seiner Mitkampfer, getrennt marschiert, um vereint mit den 
Mitteln und dem Stil des Impressionismus zu schlagen, so hat er 
spater doch unzweifelhaft von Debussy angenommen, was sich mit 
seiner Natur und seinem Englandertum ohne allzu groBe Schwi- 
chung vertrug. 
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Auf der Grenzscheide zwischen den alten und neuen Gottern 
steht die Klaviersuite im alten Stil, ein Seitenstiick zur Handelian 
Rhapsody. Mit den sechziger und siebziger Werken, mit der Aubade 
(Morgenstandchen) fiir Orchester, der Ouvertiire zur Prinzesse Ma- 
leine, der zweiten Klaviersuite, dem Streichquartett, der grofen 
Klaviersonate ist der Impressionist Scott fertig entwickelt. Ja, bald 
hat ihn, vielleicht durch Debussys bezeichnende Begeisterung ver- 
fiihrt, der Teufel des ,,allerlinkesten“ Impressionismus in die Fange 
bekommen. Immerhin, auch da darf man doch nur von einer 
tief und bereits erwiesenermaBen vor seinem Bekanntwerden mit 
jenem Meister begrundeten Wahlverwandtschaft und auch wohl Be- 
einflussung, nicht aber von einer bloBen Nachahmung Debussys bei 
ihm sprechen. 

Nahe genug liegt ja diese Parallele, zumal sich nun auch der Ly- 
riker Scott durch seine Vorliebe ftir Rossetti, dem grofBen englischen 
Vorlaufer der Symbolisten, den franzésischen Impressionisten an 
die Seite stellt. Debussys beiden Tanzen fiir Harfe (Klavier) und 
Streichorchester gesellt sich Scotts Feierlicher Tanz der zweiten Kla- 
viersuite hinzu. In ihm springen neue Quellen des englischen Im- 
pressionismus auf: Scriabin und die Russen. Scotts wunderbar weit- 
zerlegte Akkordik in diesem Stiick, wie auch im iibrigen die Durch- 
arbeitung seiner Werke, die der thematisch-motivischen Auslegung 
und Entwicklung die wiederholende Transposition vorzieht, die 
miniaturartige, in engem Kreise sich drehende und unendlich liebens- 
wirdig-naive Thematik so manches Trios seiner Suitensatze, all dies 
steht unter der Nachwirkung der russischen Moderne. Endlich hat 
Scott, wie die gewaltig ausladende Introduktion und Fuge dieser 
Suite erweist, auch die deutsche Moderne mit Reger und StrauB 
willig in sich aufgenommen. 

So ist der englische musikalische Impressionismus, wenn nicht 
unmittelbar franzésischen Imports, ja im Gegensatz zum nationali- 
stischen und wagnerfeindlichen franzésischen Impressionismus sogar 
durchaus wagnerfreundlich geartet, so doch letzten Endes in seiner 
zugleich derberen, frischeren und energischeren Art wesentlich durch 
den Impressionismus der Franzosen und den der iibrigen Nationen 
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mitbestimmt. Bedenkt man den sehr starken Einflu8 der politischen 
franzésisch-englischen Entente cordiale auf das geistige und ktnst- 
lerische Leben des modernen England, sowie den Umstand, daB 
Empfindung, Gefiihl, Geschmack und musikalische Erziehung des 
Englanders doch ganz wesentlich anders geartet ist, als der des 
Franzosen, so kann man dem wachsenden Einbruch des franzési- 
schen Impressionismus in England und dem nicht abzuleugnenden 
Debussykult im englischen Kunstleben der letzten Jahre eine gewisse 
Kiinstlichkeit nicht absprechen. Dem ,,englischen Debussy“ Scott 
sind zahlreiche junge englische Kistler gefolgt. Bisher nur mit 
dem Erfolg, daB Scott die einzige ebenso wahlverwandte Natur der 
franz6sischen Impressionisten bleibt, wie Delius diejenige Mac Do- 
wells. Der franzdsische, russische und deutsche Impressionismus, 
die exotische Stimmungspoesie und die eigne lyrisch-romantische 
Naturanlage halfen aber zugleich mit, daB dieser englische Impres- 
sionismus in Scott bereits bei einer Musik angelangt ist, die Debussy 
tibertrumpfen will. Sie klingt wohl noch immer sehr schon, zeigt 
aber in der Auflésung alles Bestehenden schon alle Ziige des musi- 
kalischen Anarchismus als der gemeinsamen musikalischen Verfalls- 
erscheinung aller Kulturnationen. 

Wir sehen schon aus der Ausbreitung des franzdsischen Impres- 
sionismus in romanische und germanische Lander: in Malerei wie 
in Musik ist der franzdésische Impressionismus eine internationale 
Kunstrichtung geworden. Seine Macht-reicht aber auch iiber die 
Schranken franz6sischer Schulung hinaus: der musikalische Impres- 
sionismus lag um die Jahrhundertwende, wie man zu sagen pflegt, in 
allen kultivierten Landern férmlich in der Luft und ist an verschiede- 
nen Stellen der Erde von verschiedenen feinorganisierten Kompo- 
nisten fast gleichzeitig ,,entdeckt“ worden. Man wird daher mit der 
Aufzeigung von ,,Beeinflussungen“ ganz besonders vorsichtig sein 
und lediglich die Tatsache feststellen miissen, daB das Ringen der 
Franzosen um die Entwicklung des musikalischen Impressionismus 
nicht allein steht, sondern daB es eine kleine Schar von modernen 
Komponisten gibt, die den franzdsischen Impressionismus nicht nur 
nicht studierten oder sich zu franzésischen Sympathien bekannten, 
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sondern sich sogar, wie Scriabin, bewuBt und Angstlich von jeder 
Beriihrung mit ihm fernhielten — echt moderne und krankhaft emp- 
findliche Individualitatssucht! —, und dennoch im Prinzip zu ganz 
ahnlichen Resultaten wie die Franzosen gelangten. Sie alle gelten 
als die Fiihrer der musikalischen Moderne, der allerauBersten musi- 
kalischen Linken in ihrem Vaterland und auch in Deutschland als be- 
reits mehr oder weniger genannte und gekannte Pers6nlichkeiten. 
Es sind: der Russe Alexander Scriabin, die Polen Karel Sszyma- 
nowski und Szeluta, die Schweden Nathanael Berg und Ture Rang- 
strém, der Italiener Casella, der Ungar Béla Bartok, der Tscheche 
Josef Suk in seinen letzten Werken und der nun in Berlin ansassige 
Osterreicher Arnold Schénberg, unter dessen Jiingern und Schiilern 
der Wiener Franz Schreker neuerdings auf der Bihne an Boden ge- 
winnt. 

DaB diese Komponisten echte Impressionisten, Schépfer einer 
malerischen Musik sind, belegen bei zweien von ihnen schon be- 
zeichnende auRere Ziige: Scriabin fithrt in sein Orchesterwerk Pro- 
metheus ein Farbenklavier ein. Diese Idee reicht bis ins klassische 
Altertum zuriick. Scriabin will mit den hérbaren Klangen und 
Tonen gleichzeitig sichtbare Farben, also die Orchester-,, Farben“ in 
sichtbarer Projektion, er will eine Ohren- und Augenmusik als 
gleichzeitige Impression bieten. Schénberg versucht sich als Por- 
trat- und Traummaler impressionistischer Technik und huldigt in 
seiner symphonischen Dichtung Pelleas und Melisande dem sym- 
bolistischen Lieblingsdichter der Impressionisten, Maurice Maeter- 
linck. 

Wahrend Scriabins russische Mitstreiter um die Aufhebung der 
Tonalitat und Emanzipation der Dissonanz, der immer mehr ver- 
griibelnde Sergei Rachmaninow und der spekulative, Klaviermusik 
mit lebendem Bild, mit Mimik und Plastik zusammenfiihrende Wla- 
dimir Rébikow, sichtlich den Ausgangspunkt von ihrem Landsmann 
Tschaikowsky nehmen, sind Scriabin iiber Chopin, Wagner, Liszt, 
Richard StrauB und Debussy, Schénberg iiber den Wagner des 
Tristan, Sszymanowski tiber Strau8, Reger, Scriabin und Schénberg, 
Suk iiber Dvorak, StrauB und Reger, die beiden Schweden Berg und 
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Rangstrém iiber Wagner, Liszt, StrauB und Reger, Béla Bartok tiber 
Schénberg auf langerem Weg dahin gelangt, wo sie jetzt stehen. 

DaB sie alle aber doch noch deutlich in ihrer Entwicklung von 
Meistern der ,,Vergangenheit“ wie Chopin, Wagner, Liszt, Dvorak 
ihren Ausgangspunkt nahmen, ist damit deutlich gesagt worden. 
Woraus aber ebenso klar folgt, daB sich dieser auBerfranzésische 
Impressionismus mit dem Naturalismus von Richard Strau8 mischt 
und ihm eine entschieden neue Richtung gibt: die Richtung von der 
auBersten Vorpostenlinie des musikalischen Impressionismus ins un- 
bekannte Neuland, von Musik zur Unmusik. 

Von den beiden bedeutendsten und zugleich radikalsten unter 
ihnen, Scriabin und Schénberg, belegt Scriabin diese impressio- 
nistisch-naturalistische Mischehe am deutlichsten. Dieser meist in 
Paris oder in der Schweiz lebende russische Meister hat sich inner- 
halb weniger Jahre aus einem kiihl-aristokratischen und brillanten 
Klavierkomponisten Chopinschen Stils zum vielleicht radikalsten 
Symphoniker unsrer Zeit entwickelt. Der steht mit der dritten Sym- 
phonie (Poéme divin) und der vierten (Poéme d’Extase) und etwa 
der fiinften seiner einsatzigen sogenannten Klaviersonaten von im- 
pressionistischer Skizzenhaftigkeit fertig da. Mit der deutschen na- 
turalistischen Moderne belastet auch ihn als Symphoniker die Philo- 
sophie. Die Nietzsche und Stirner steigern das Gedankliche und 
Blutlose seiner Kunst zum philosophischen Problem, zur musikali- 
schen Mystik, zum musikalischen Symbolismus. Mit dem Diony- 
sischen, Orgiastischen und Ekstatischen seiner Musik vollends geht 
er mit fliegenden Fahnen ins Lager jener musikalischen Moderne, 
wie sie Richard Strau8 und seine Nachfolge am reinsten veriritt. 

Wahrend Scriabin leise Spuren des Einflusses von Debussy erst 
im Poéme d’Extase gewahren 14Bt und in Strawinsky sich einen viel- 
leicht noch radikaleren Nachfolger in der Ballettmusik erzogen hat, 
wissen wir von Arnold Schénberg, da er dessen impressio- 
nistische Kunst nicht kennt. Schénberg hat sich, meist in den klei- 
neren Formen der Kammermusik im weitesten Sinn, zum musikali- 
schen Futuristen unsrer Zeit entwickelt. Die Gurrelieder, das Sex- 
tett Verklarte Nacht, das erste Streichquartett, das sind Werke, die 
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den ersten Schénberg zeigen, einen stark spekulativen Kiinstler, der 
vom Boden des Wagnerschen Tristan aus ohne besonders auffalliges 
Gewand die Reise ins musikalische Neuland antritt. Mit den beiden 
nachsten Streichquartetten, der Kammersymphonie, den kleineren 
Klavier- und Orchesterstiicken, den Pierrot-Lunaire-Liedern steht 
auch der neue Schonberg fertig da: der musikalische Anarchist 
unsrer Zeit, von dem man nicht wei8, ob Wahnsinn Methode oder 
Natur wurde. 

Man tue Sszymanowskis zweite Symphonie und zweite 
Klaviersonate, Suks zweites Streichquartett, BélaBartoks und 
Egon Wellesz’ Klaviermusik hinzu, und man hat ein Bild des aufer- 
franzosischen, naturalistisch und philosophisch belasteten, anarchi- 
stisch voraussetzungslosen Impressionismus. [Es ist kein erfreu- 
liches, es ist eins, vor dessen toénenden, seelenlosen Fratzen einem 
die Augen tibergehen kOnnen — je nachdem man Schmerz oder 
Humor tiber diese letzten Wandlungen und Ausblicke und ihre mu- 
sikalisch unmdglich mehr ernst zu nehmenden Resultate vorwalten 
1aBt. Alle seelischen und musikalischen Verfallserscheinungen, die 
wir schon oben in der deutschen malerisch-naturalistischen Moderne 
beobachteten, sind im letzten Scriabin und Schonberg zur Karikatur 
verzerrt. Das Seelische zum Pathologischen krankhaft verfeinerter 
Nerven-, Sinnes- und Klangreize, das Musikalische zum offnen Anar- 
chismus in der Aufhebung der Tonalitat und in der Emanzipation 
der Dissonanz zum Selbstzweck. Was das Genie eines Strau8 noch 
zusammenhalt: hier liegt alles in Trimmer, in Stiicke zerfallen. Die 
Musik lést sich in Rede, die musikalische Rede in Schreien, Stdhnen, 
Stammeln und Lallen. Die musikalische Farbe weicht der sinnlosen 
Klangorgie. Die Phantasie aber, die Urmutter allen Schaffens, ver- 
hexen und vergewaltigen wirre Gesichte und graBliche Visionen. 
So scheint das Ende auch des musikalischen Impressionismus, durch 
die gefahrliche Unsinnlichkeit und Korperlosigkeit der Musik be- 
schleunigt, dem entgegenzutreiben, was in der Malerei die aller- 
neuesten Sonderrichtungen der Kubisten und Futuristen erstreben: 
einer metaphysichen Traumkunst, in der Spuk und HaBlichkeit alles, 
Klarheit und Schénheit aber nichts bedeutet. 
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Und seltsam genug, diesem Ende — es wiirde in der Tat das 
Ende der Musik bedeuten — streben die radikalsten Impressionisten 
aller Kulturnationen zu. So bewahrheitet sich auch darin unsre oben 
gemachte Beobachtung, daB der Impressionismus in Malerei wie 
Musik eine internationale Kunstrichtung geworden ist. Uberall aber 
ordnet auch der musikalische Impressionismus das persénlich Unter- 
scheidende gern dem allgemein Gleichmachenden unter; nur die 
nationale Eigenfarbung im Charakter der Stimmungen und die 
Wesensart des Schépfers, die in seiner kiinstlerischen Darstellung 
zum Ausdruck kommt, bringt die Schattierungen und Artunter- 
schiede innerhalb dieses Stils hervor. Daher die oft frappante Art- 
und Familienahnlichkeit in den Werken nicht nur so vieler impres- 
sionistischer, namentlich pointillistischer Maler, sondern auch so 
vieler impressionistischer Komponisten aller Lander. Man _ halte 
eine Klaviersonate von Scriabin und Sszymanowski, ein Klavier- 
stiick von Sch6nberg und Béla Barték, von Debussy und Albéniz, 
eine symphonische Dichtung von Delius und Loeffler, von Berg 
und Rangstr6ém, ein Streichquartett von Debussy, Ravel und Scott 
zusammen, und man wird diese iiberraschende Entdeckung ohne 
Schwierigkeit selbst machen. 

In der modernen nicht-franzdsischen Malerei beginnt vom 
Anfang des 20. Jahrhunderts an eine gradezu wiitende und alle ge- 
sicherten Resultate nationaler Kunstiibung fast wieder vernichtende 
Nachahmung der Franzosen. Will man modern erscheinen und 
seine Bilder an den Mann bringen, so mu8 man unbedingt franzé- 
sisch kommen. Ja, es gab bei uns eine Zeitlang sogar Propheten, 
die da forderten, die deutsche Kunst miisse erst wieder franzdsich 
werden, um rangfahig neben die der andren Nationen treten zu k6n- 
nen. Franzésische Sonderrichtungen in der Malerei rufen auBer- 
halb Frankreichs die gleichen Sonderrichtungen hervor. Und all 
dies, obwohl die Natur unsrer nordischen deutschen Heimat einer 
scharfen Aneinandersetzung der Flachen und Farben, wie der im 
wesentlichen doch aus dem glithenden Farbenmeer des siidlichen 
Frankreich geborene Impressionismus sie fordert, gar nicht entgegen- 
kommt. 
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In dem nicht-franzdésischen musikalischen Impressionismus ist 
die Nachahmung der Franzosen noch bei weitem nicht zu solch 
scharfen Zuspitzungen gediehen. Doch auch in ihm erhebt sich, 
wie wir sahen, die Gefahr, daB die Persénlichkeit hinter der gleich- 
artigen Manier verschwindet und schlieBlich ein geringer oder gar 
kein Unterschied zwischen den Werken dieser, zugleich vom jiingst- 
deutschen Naturalismus beeinfluBten musikalischen Neu-Impressio- 
nisten mehr zu sehen ist. Damit kann der Kunst unméglich gedient 
sein. Denn sie haBt nichts mehr als Gleichmacherei und fordert 
nichts lieber als Persénlichkeit. Und doch hat der musikalische Im- 
pressionismus an sich nichts Gefahrliches an sich. Seine reinen 
Klang- und Stimmungseindrticke werden ebensowenig schaden wie 
die Stimmen und Stimmungen der Natur. 

Niitzen werden sie aber darin, diese Stimmen und Stimmungen 
der Natur in hdéchstverfeinerter musikalischer Lyrik einzufangen. 
In der Lyrik — denn die Epik ist diesen ttbermaBig sensiblen Spatlin- 
gen der Romantik so fremd wie die Dramatik. Erzahlen, Geschehen 
ist ihnen nichts, Traumen und in Stimmungen untergehen alles. Wie 
die symbolistischen Dichter neue Worte und Reime pragen, die male- 
rischen Impressionisten neue Farbenwerte, so die musikalischen Im- 
pressionisten neue Klange und Harmonien. Das Primitive lauert 
unmittelbar neben dem Uberfeinerten: im Anfang war nach ihnen 
nicht der Rhythmus, sondern die Farbe, der Klang. 

Die musikalischen Impressionisten haben die schéne Aufgabe 
zu ldésen, dem musikalischen Klang die letzten und feinsten Reize 
abzugewinnen. Sie werden daher durch ihre Werke die musikali- 
schen Sinnes- und Geh6érsorgane aufs hochste verfeinern, die musika- 
lische Farbenpalette bis in die zartesten Mischungen ihrer Klang- 
farben bereichern, das stilisierende und dekorative Element in der 
Tonkunst weiter ausbauen, die musikalische Lyrik in ihren differen- 
ziertesten Stimmungen fordern; allein, sie werden uns auch nie dar- 
tiber tauschen, daB die Entwicklung der Musik nach dieser Seite, 
die im Grunde doch nur die physiologische und pathologische tiber- 
zarter und iiberreizter Nerven- und Sinnesorgane, kraftloser und 
welltfliichtiger Stimmungsmenschen ist, verlaufen wird. 
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Wir kommen so zum Schlu8 und stellen fest: der musikalische 
Impressionismus als Selbstzweck wird nicht die Richtung, sondern 
nur eine Richtung der Zukunft sein. Fiir uns bedeutet er lediglich 
ein sehr interessantes Ubergangsstadium zu neuen Zielen und Taten, 
die erst der kommende, wahrhaft schdpferische Genius mit gleich- 
zeitiger Verwertung ihrer Mittel und Ergebnisse weisen und tun 
wird. 


DIE MUSIKALISCHE EXOTIK 


Was ist musikalische Exotik? Unter exotisch verstehen wir 
fremdartig, von unsrer europaischen Kultur und ihren Ausdrucks- 
formen bis zur Unverstandlichkeit abweichend. Unter exotischer 
Musik im weiteren Sinn die Musik aller kulturell fremdartigen V6l- 
ker, im engeren Sinn die der orientalischen, der morgenlandischen 
Kulturvélker, kurz die Musik, deren TonartenbewuBtsein vom Dur 
und Moll unsres abendlandischen Tonsystems abweicht. Also auch 
die Musik aller Naturvélker und halbwilden Rassen einschlieBlich 
der Zigeuner, mag nun ihr Tonsystem mehr zu den primitiven Ton- 
leitern der Ostlich-asiatischen Kulturvélker oder — bei den Kelten, 
Basken, einigen nordgermanischen Stammen wie den Schotten, 
Norwegern und Finnen — mehr zu den letzten Resten der langst 
ausgestorbenen griechischen und mittelalterlichen Kirchentonarten 
neigen. 

Finer exotischen Musikkultur kénnen sich nur die alten asiati- 
schen V6iker riihmen. Nur ist ihre seelische Grundlage der der 
unsren durchaus entgegengesetzt. Dort im Orient Sinnlichkeit und 
KO6rperlichkeit, hier im Okzident Unsinnlichkeit und Geistigkeit, dort 
Materialismus, hier Spiritualismus. Ihre Pflege steht in engster 
Verbindung mit dem taglichen Leben, mit Religion und Gesundheits- 
lehre. Ihre rein geistige Seite, die Theorie, ist in ihrer wunderlichen 
Verquickung von Musik, Astronomie, Theosophie und allerhand 
okkulten Geheimlehren auf dem Standpunkt der europaisch-mittel- 
alterlichen musikalischen Scholastik stehen geblieben. Wir suchen 
in der Musik eine der edelsten Bereicherungen unsres Selbst; dem 
Exoten ist sie lediglich sinnlich lockende und erhitzende 4ufBere 
Unterhaltung. Man muB8 das scharf im Auge behalten, will man 
zu dem erhohten Eindringen von Elementen und Materialien exoti- 
scher Musik in die europaische Kunstmusik seit Richard Wagner 
die richtige Stellung einnehmen. 

Denn es kann nicht mehr geleugnet werden: die musikalische 
Exotik hat sich in diesem Zeitraum zu einem kleinen, aber immerhin 
nicht unbedeutenden Nebenarm des grofen musikalischen Haupt- 
stroms entwickelt. Sehen wir einmal zu, wo ihre Quellen und Zu- 
fliisse rinnen. 
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Die sehnsiichtige Phantasie unsrer Tonkiinstler ist langsam 
immer mehr zum fernen Osten gewandert. Zuerst ist es das Land 
Orplid klassisch-hellenischen Altertums, das der Oper des 17. und 
18. Jahrhunderts seit den Tagen der Florentiner Hellenisten 
ihr Gesicht gibt. In Venedig schaffen die ausgedehnten Handels- 
beziehungen der damaligen K6nigin der Meere zugleich die ersten 
musikalischen Briicken zum Orient. Ihre Festigkeit und ihr Ver- 
kehr wachsen im Zeitalter des Rokoko. Hasses Oper Solimano mit 
der prachtvollen orientalischen Herrschergestalt des Osmano und 
dem Prunk der szenischen Bilder beschwort, namentlich in der 
Opera buffa, eine ganze Flut von ,,Tiirkenopern“. Glucks késtliche 
Einakter Le cadi dupé (Der betrogene Kadi) und La rencontre im- 
prévue (Die Pilger von Mekka), der bedeutendste und letzte von bei- 
den, sind wohl die bekanntesten alteren Trabanten in Solimanos Ge- 
folge. Grade Gluck, der Sanger des klassischen Altertums, traumte 
sich in Wien gern in die dstliche Welt und fihrte die Reize ihrer 
exotischen Farben und die Gestalten ihrer drolligen Vertreter in die 
kleinen Formen seiner Balletts (L’orfano della China) und Singspiele 
im franzdsischen Stil (L’eroe cinese, Le Chinois poli en France) ein. 
Das Singspiel griff die dankbaren orientalischen Figuren sofort mit 
besonderer Vorliebe auf. Es entwickelte an ihnen namentlich zwei 
Seiten: einmal die komische des grotesken Widerstreits zwischen 
exotischer und europaischer Kultur in allerhand stehenden lustigen 
Typen, Episoden und Spa8chen mit satirischen Seitenhieben auf die 
bésen Zeitgenossen. Der dummschlaue und gefraBige schwarze 
Diener, der faule geizige und freche Bettelderwisch, der nicht erst 
bei Peter Cornelius so geschwatzige Barbier — das sind etwa die 
stehenden Personal-Requisiten dieses orientalischen Arsenals. Nicht 
minder stark betont wird aber auch die ernste, die menschlich-groBe 
und versdhnliche Seite dieser europaisch-orientalischen Gegensatze 
zwischen ,,Heide“ und Christ: der ,,Heide“ beschamt durch seine 
Milde und Herzensgr6Be den Christen. Damit und mit dem in 
diesen kleinen komischen Opern beliebten Thema von der Trennung 
des Liebespaars, seinem iiberraschenden Zusammentreffen im Orient 
auf gefahrlichstem Terrain, seiner Flucht und Gefangennahme, sei- 
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ner endlichen Begnadigung und gliicklichen Wiedervereinigung 
durch den groBmachtigen Sultan stehen wir mitten in Mozarts Ent- 
fuhrung aus dem Serail, und die mit Gluck einsetzende exotische 
Farbung in der musikalischen Erfindung und Instrumentation wird 
fiir solche Stoffe nun unumgangliches Erfordernis. Ein Schritt wei- 
ter fulhrt in die altbabylonische Kulturwelt. Mozart in der Zauber- 
flote und sein kleiner Vollender Peter Winter in der Pyramide in 
Babylon sind es, die ihn unternehmen. 

Damit ist der Orient im engeren Sinn der Tonkunst erobert. Die 
Blutezeit dieser Eroberung stellt natiirlich die Romantik dar; 
sind es doch die Romantiker, die von je mit Vorliebe aus der argen 
realen europaischen Umwelt in die ideale weltierne Phantasiewelt 
des fernen Orients fliichteten. Weber zaubert die Welt seines Obe- 
ron hervor, in der das arabisch-tiirkische Kolorit mit Rittern, Elfen 
und Meermadchen im Rahmen einer grandiosen, Meer und Land um- 
spannenden Natur eine einzige, aus Germanischem und Orientali- 
schem gemischte Farbe ergibt. Schumann traumt sich mit Rickert 
in die herrlichen vierhandigen Bilder aus Osten hinein. Brahms 
dehnt seine ungarischen Entdeckungsreisen gelegentlich einmal 
noch weiter Ostlich in die sagenhafte Heimat der Zigeuner (Zigeuner- 
lieder) aus. 

Musikalisch unterscheidet sich die Exotik des Rokoko und der 
Romantiker sehr scharf von der modernen und impressionisti- 
schen. Dient sie hier als Selbstzweck, so dort lediglich als Mittel 
zum Zweck einer mehr oder weniger diskret betonten exotischen 
Note. Nur der Gebrauch exotisch, d. h. fremdartig wirkender pri- 
mitiver Larminstrumente wie Pauke, Trommel, Becken, Triangel, 
Kastagnetten usw., nur eine fremdartiger gewandte Harmonik, ein 
gliihenderes Kolorit, ein barockerer Rhythmus gibt den Werken der 
Meister des Rokoko oder der Romantik eine gewisse exotische Farbe. 
Innerlich bleiben sie trotz dieser exotischen Glanzlichter, die sie 
ihren Werken aufsetzen, das, was sie sind. Ein Beispiel: Schumanns 
Bilder aus Osten sind Stiicke des echtesten Schumannstils, deren 
Grundstimmung allein innerhalb einer klaren, gerundeten Form eine 
leise, fremdartige, exotische Note annimmt. 
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Diese klare und bestimmte romantische Formkunst mit leisem 
exotischen Einschlag lést sich in der Moderne mehr und mehr in 
eine neuromantisch-impressionistische exotische Stimmungskunst 
auf. Der europaisierten, ja, europdisch-exotischen Musik der Ro- 
mantiker tritt nun die m6glichst reine exotische Musik der modernen 
Neuromantiker gegentiber. 

Dieses Gebiet des eigentlichen, arabisch-tiirkischen Orients er- 
weitert die Romantik nach Westen und Osten. Man fahrt tiber das 
Mittellandische Meer und entdeckt den Zauber der W istenstim- 
mungen. Bereits David fing ihr musikalisches Element in seiner 
Symphonie-Ode Die Wiiste auf. Saint Saéns und die franzdsischen 
Romantiker der Symphonie und Suite versichern sich des algerischen 
Kolonialreichs und Saint Saéns mit seiner Oper Samson und Dalila 
auch der biblischen Lande. Delibes schreibt seine Lakmé; Bizet seine 
Perlenfischer und Djamileh, Verdi mit der Aida und Goldmark mit 
der K6nigin von Saba erobern Agypten der Oper. Massenet huldigt 
dem K6nig von Lahore, Bruneau dem Kérim. 

Spater erst entdeckt man das europaische Einfallstor in die 
maurische Welt des Orients: die hispanischen Lander mit der 
Alhambra Granadas. Hier wird man das musikalisch Eigenste viel 
weniger bei den Spaniern selbst, als bei den Franzosen und den 
Opernkomponisten des Verismo bis zu d’Alberts Tiefland suchen. 
Das ist nicht iiberraschend, wenn wir uns aus dem Kapitel iiber den 
Impressionismus erinnern, wie nicht nur die spanischen Impressio- 
nisten der Musik, sondern auch die der Malerei in Paris oder Briis- 
sel in die Schule gehen. Debussy und Ravel von den Franzosen, 
Albéniz von den Spaniern sind hier die wichtigsten musikalischen 
Mauresken. Uberraschend eifrig haben diese maurisch-halborien- 
talischen Reize auch die sonnendurstigen Brudervélker des skandi- 
navischen Nordens, namentlich die Danen, mit ihren Opernballetts 
und Orchestersuiten aus der Zeit der Romantik auf sich wirken las- 
sen. Lange-Miillers Alhambra-Suite ist daftir ein wichtiges Beispiel. 
Die Rasse iibt also dabei keine Beschrankung. Da8® aber die jiidi- 
schen Komponisten aller Nationen mit besondrer Vorliebe und mit 
besondrem Talent den Orient musikalisch verherrlichen, sich aus 
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ihrem Empfinden ganz besonders zu ihm hingezogen fiihlen, liegt 
auf der Hand. 


All dies gentigt schlieBlich nicht mehr. Dem modernen Men- 
schen miissen die Entfernungen schon sehr groB vorkommen, will 
er das Land seiner Kiinstlertraume wirklich als exotisch empfinden. 
Die Russen, die so lange und liebevoll sich mit Rimsky-Korsa- 
kows Programmsymphonien Shéhérazade und Antar in die arabische 
Marchenwelt von 1001 Nacht versenkten, treten zuerst, und unter 
ihnen natiirlich am freudigsten die Komponisten der Moskauer 
Schule mit Rachmaninow (B-moll-Serenade fiir Klavier) den ihnen 
vorgezeichneten Weg gen Osten an. Borodins Steppenskizze aus 
Mittelasien fiir Orchester mit dem flimmernden Sonnenbrand seiner 
hohen Violin-Tremolos weist ihn. Zahlreiche Kleinmeister der mo- 
dernen russischen Klaviermusik gehen ihm nach. Damit ist die 
Poesie des Orients im weiteren Sinn musikalisch entdeckt. Zuerst 
die Poesie des dstlichsten RuBland mit dem bunten Volkergewiihl 
seiner groBen Handelsplatze jenseit Nischni Nowgorod, mit dem 
Goldprunk seiner Kathedralen. Dann die starken musikalischen 
Stimmungswerte der unendlichen sibirischen Steppen mit ihrer 
schwermiitigen Verlassenheit, ihrer traumerischen. und stillen Schon- 
heit. 


Auf dem siidlicheren Weg zum Osten, der durch den Kaukasus 
fiihrt, liegt Persien und Indien. Ist der Russe Ippolitow-Iwanow in 
erster Linie fiir den Kaukasus zustandig, so haben ein Fiihrer des 
modernen England, Granville Bantock, mit Suiten, Chorwerken 
(Omar Khayjam) und Liedern und ein Vertreter des jiingeren Ame- 
rika, Bertram Shapleigh, mit der Orchester-Suite Ramajana der Ton- 
kunst das Reich von Bodenstedts romantischer Mirza Schaffy-Poesie, 
Persien und Indien, hinzuerobert. 


SchlieBlich aber tut sich, so in manchen Klavierzyklen russi- 
scher Kleinmeister, die gleiBende fremdartige Welt des fernen 
Ostens selbst auf. Die europaische Kunst hat schon seit langen 
Jahrzehnten einen gewaltigen und tiefgehenden Einflu8 durch die 
bildenden Kiinste und das Kunstgewerbe des fernen Ostens erfahren; 
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was ware die moderne kiinstlerische Porzellanindustrie, was unser 
modernes europaisches Kunstgewerbe, was der franzésische und 
der an ihm geschulte nordische Impressionismus mit seinen genialen 
Tiermalern wie dem Schweden Liljefors ohne China und Japan? 
Beide Reiche einer uralten kiinstlerischen Kultur, besonders aber 
das Land der Chrysanthemen und der zierlichen, musikalisch in 
der Operette — im Mikado von Sullivan, in der Geisha von Sidney 
Jones —, dichterisch von Pierre Loti entdeckten Geishas, Japan, 
nebst seiner ganzen malayisch-mongolischen Umwelt sind heute 
auch in der Tonkunst modern. 

Breitesten Kreisen hat nicht die Chor- und Orchestermusik eini- 
ger alterer Englander (z. B. Coleridge-Taylor), sondern Puccinis 
Musikdrama Madame Butterfly diese neue Welt zuerst aufgetan. Zur 
glithenden Sonne in den Farben seines Verismo tritt aber auch hier 
noch das tiefe seelische Moment, die erschiitternde Klage eines an 
dem brutalen Egoismus der modernen, europaisch-amerikanischen 
Kulturwelt langsam zerbrechenden Frauenlebens. Das reine, ver- 
trauensvolle Naturkind erliegt dem, allein von den modernen Mach- 
ten des Goldes und der Sinnlichkeit beherrschten feigen Kulturmen- 
schen — ein Gegenbild zu Eugen d’Alberts Tiefland. Wir emp- 
finden diese Musik als exotisch. Nicht weil sie etwa das Exotische 
zum Selbstzweck erhdébe, weil sie Gebrauch von primitiven japa- 
nischen Tonarten, von naturalistischen Quintenfolgen und fremd- 
artigen melodischen Melismen macht, sondern weil ihre Stimmung, 
ihre tippige und schwiile Harmonik uns unweigerlich in den Bann 
des Exotischen zieht. Den Japanern hingegen wiirde es mit ihr wohl 
ahnlich gehen, wie den Spaniern mit Bizets Carmen: sie wiirden 
Puccinis Butterfly als Bliite ihres Stammes und Blutes nicht aner- 
kennen, der allzu europaischen Musik jede japanische Note ab- 
sprechen. 

Nach Japan China. Die Volkspoesie der Balkanlander wie die 
chinesische Lyrik des Schi-King suchte der Frankfurter Meister eines 
spinnwebfeinen orchestralen Kammermusikstils in seiner prachtigen 
Serenade fiir elf Instrumente, Bernhard Sekles, fiir uns in seinen 
Liedern zu erobern. Mit seiner symphonischen Dichtung der Han- 
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genden Garten der Semiramis hatte er schon gezeigt, wie stark es 
ihn zum Orient trieb. 

Auch der friih verstorbene Rheinlander und Lyriker Adolph 
P. Boehm hat mit seinem Orchester-Traumbild Haschisch auf China, 
dies klassische Land des Opiumrausches und seiner physiologischen 
und psychischen Giftwirkungen hingewiesen und damit zugleich den 
Faden weitergesponnen, den Berlioz in dem Fieberwahnbild seiner 
Phantastischen Symphonie und in unsrer Zeit Chelius mit einer Oper 
gleichen Namens angekniipft hatte; nur, da8 ihm im Opiumrausch 
statt zierlicher Chinesinnen iippige tanzende Bajaderen erscheinen 
— andre Anitras, deren Tanz Edvard Grieg in seiner ersten Peer 
Gynt-Orchestersuite fiir immer festhielt. 

Mit Boehm, mit Sigfrid Karg-Elerts Exotischer Sonatine stehen 
wir an der Schwelle des musikalischen Impressionismus. Exotik ist 
eine seiner wichtigsten Charaktereigenschaften. Doch, wohlgemerkt, 
Fxotik als Selbstzweck ohne die tiefere seelische Resonanz der 
Romantiker. Die letzten Endes physiologischen Inspirationen und 
Wirkungen des musikalischen Impressionismus bestimmen gleicher- 
maBen die Ausdrucksmittel seiner exotischen Stimmungskunst. Das 
heimliche Programm dieser eigentlichen Exotiker umschreiben die 
Worte, die der Fiihrer der modernen malerischen Stimmungsmusik, 
Claude Debussy, an den jungen englischen Geistesverwandten Cyril 
Scott richtete: Er spricht dabei von dessen Musik als ,,in der Art 
der javanischen Rhapsodien“, geschaffen, die sich ,,ungehindert 
durch den Zwang herk6mmlicher Formen, in freier Phantasie und 
zahllosen Arabesken“ entwickeln. Dabei gibt er zugleich das wich- 
tigste Merkmal der modernen Exotik in der Musik: das BewuBte 
ihrer Darstellung und Pflege. Der musikalische Impressionismus 
beriihrt sich hier mit einer exotischen Sonderrichtung des maleri- 
schen Impressionismus. Dort wie hier liegt das BewuBte im Pri- 
mitiven, das dem Neuzuschaffenden als Unterstrémung dient. Der 
exotische Impressionismus der Malerei setzt, wie Whistler lehren 
kann, in Japan und China, Indien und Persien ein und landet 
schlieBlich bei den Naturvélkern, den ,,Bildern“ der Malayen, Ne- 
ger und den Zeltdachern der Indianer. Ihre naiv-kindliche Farben- 
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und Formenwelt neu zu erschaffen, gilt als héchstes Ziel. Heil der 
»geometrischen“ Kunst, die da geboren ward! Der exotische Im- 
pressionismus der Musik steht erst in Japan, China, Java, Indien 
und Persien, und der Himmel behiite ihn, daB er sich schlieBlich 
durch véllige Auflésung aller formbildenden und gestaltenden Ele- 
mentarkrafte der Musik gleicherweise in die Sprache der Wilden, 
in den Naturzustand zuriickschraubt. 

Heimat der auBersten impressionistischen Fortentwicklung ma- 
lerischer wie musikalischer Exotik ist gleicherweise das tiberfeinerte 
und tiberkultivierte Frankreich. Das BewuBte im Primitiven musi- 
kalischer Exotik liegt in den, der exotischen Originalmusik nachge- 
bildeten Mitteln. Es ist leicht, sie zu erkennen, wenn man die Exo- 
tica des Fithrers des franzdésischen Impressionismus, Claude De - 
bussys, einmal vornimmt. Etwa die Danses sacrées et profanes 
(Religidser und weltlicher Tanz, in denen er mit einer suggestiv ein- 
schlafernden, akkordischen und figurativen Stilisierung das atherisch- 
feierliche Kolorit der chromatischen Harfe mit Begleitung des 
Streichorchesters der Darstellung des Exotischen erobert, oder die 
grotesk gen Himmel ragenden Pagodes (Estampes) und andre 
Werke von ihm, die, ohne besondre Etikette, doch gleichfalls unter 
den Sammelbegriff des Exotischen fallen. 

Wir sehen da einen Reichtum an fremdartigen, unregelmaBigen 
Metren und Rhythmen. In manchen Stiicken moderner Exotiker 
setzt-das Metrum taktweise-in */,, °/1,"/4;-°7/1, a) © lop) eee 
7/5, °/1, usw. und damit in ganz neue, der Sprache wieder ange- 
naherte rhythmische Bildungen um. Das entspricht ganz dem Wesen 
der exotischen Originalmusik, die keine Harmonie und keine Viel- 
stimmigkeit kennt. Sie liest nicht vertikal wie unsre harmonische 
vielstimmige Musik, sondern horizontal. Zugleich wird dem Ge- 
brauch der primitiven Ganztonleitern, der primitiven Quinten- und 
Oktavenparallelen, des nach unsrer Auffassung exotisch schillernden 
Moll-Dur, der leiterfremden Alterationen, Durchgangs- und Wech- 
selnoten, dem einschlafernd gleichférmigen figurativen Arabesken- 
wesen Tiir und Tor gedffnet. 

Mit dem jungen englischen Impressionisten Cyril Scott, der 
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Debussy in vielleicht gleichzeitiger Erinnerung an den Russen Scria- 
bin auch in einem Feierlichen Tanz (Zweite Klaviersuite) folgt, sto- 
Ben wir auf die merkwiirdige Erscheinung, da8 mehr als die roma- 
nischen grade die germanischen, insbesondre die angelsachsischen, 
durch ihren Kolonialbesitz frith mit ihren Gedanken iiber die Meere 
gewiesenen Stamme am eifrigsten um eine moderne musikalische 
Exotik ringen. 

Scott hat sich in seiner Klaviermusik neuerdings mit den Im- 
pressionen zu Rudyard Kiplings Dschungelbuch nach Indien ge- 
wandt. Seine 4ltere Liebe aber gehdrt, wie die Soirée japonaise 
(Abend in Japan), der Song from the East (Gesang aus dem fernen 
Osten), mehr noch, wenn auch unausgesprochen, eine grofe Kla- 
viersonate in ,,C“ erweisen, dem asiatischen fernen Osten. Sein 
Klavierstiick Lotusland, das denselben Weg nimmt, mag als Beispiel 
fiir die Art seiner und der iibrigen Impressionisten Exotica gelten: 
Schwiile, sinnlich-orientalische Stimmung lullt uns ein. Eine kurz- 
atmige exotische Melodie schwebt mit fremdartigen Melismen iiber 
feierlichen, durch das Mitklingen der verminderten Septime in ein 
ungewisses Moll-Dur gewandten Harfenakkorden des Basses. Jede 
festere Tonalitaét ist umgangen, jeder bestimmtere Akkord durch mit- 
klingende Sekunden, Septimen, Nonen und Dezimen exotisch ge- 
farbt. Die vielfach gebrochene melodische Linie bevorzugt Ganz- 
tonfortschreitungen. Die Melodie breitet sich in Oktaven weiter 
aus und miindet in eine freie, harfenrauschende Kadenz. Wieder 
erscheint die Hauptmelodie und bricht in heftigem Glissando ab. 
Ein paar schnell improvisierte leiteriremde Akkorde, die mehrfache 
Wiederholung des den ersten Takt des Stiickes stiitzenden Akkords 
als ungeléste Dissonanz: der Traum im Marchenland ist aus... . 

Nicht allein das Beispiel Scotts, sondern auch das Frederick 
Delius’, ja, schon das Edward Mac Dowells beweist, daB die sen- 
siblen neuromantischen Tonpoeten rein angelsachsischer oder mit 
germanischem, nordgermanischem oder — wie bei Charles Martin 
Loeffler — mit romanischem Blut gemischter Rasse vielleicht die 
suggestivsten Tondichter des Orients und des fernen Ostens sind. 

Der junge Scott geht von Mac Dowell, Nordamerikas 
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naturfreudigem Romantiker aus. Als solcher liebte er frih den 
Orient; er kam zu ihm durch Victor Hugos Orientales und die Sara- 
zenensagen. Heifer fiihlte er sich aber, der Nordamerikaner schot- 
tischer Vorfahren, zur musikalischen Exotik in den Weisen der 
amerikanischen Ureinwohner, der Indianer, und der schwarzen 
afrikanischen Mitbtirger in den Siidstaaten der Union, der Neger, 
hingezogen. Wie Dvorak in seiner Symphonie Aus der Neuen Welt 
und einigen Kammermusikwerken, hat auch Mac Dowell in india- 
nischen Orchestersuiten und einigen Klavierstticken versucht, die in- 
dianischen, harmonischer Behandlung widerstrebenden Melodien 
der Kunstmusik nutzbar zu machen. Zahlreiche Amerikaner, ge- 
legentlich auch ein langere Zeit in Nordamerika ansassiger Deut- 
scher wie unser Hugo Kaun (Symphonische Dichtungen Minnehaha 
und Hiawatha) sind ihm darin gefolgt. Eine amerikanische Natio- 
naloper hat das freilich trotz aller Preisausschreiben noch nicht zu- 
wege gebracht. Wohl aber ist die Orchester- und Klaviermusik 
Nordamerikas dadurch um verschiedene eigenartige Werke berei- 
chert worden. Langer wie seine Indianischen Suiten werden viel- 
mehr Mac Dowells Amerikanische Waldidyllen und Neu England- 
Idyllen fiir Klavier leben, die manche Perle amerikanischer Exotik 
bergen. Dort Wigwam und Lagerfeuer der Indianer mit fremdartig 
monotonen Flétenklangen, hier die in der munteren kindlichen 
Schwatzhaftigkeit, in den frohlich und in kurzen Metren, Rhythmen 
und Motiven dahinplatschernden Themen des wohlgenahrten und 
allzeit lustigen Darkie bei der Baumwollernte unwiderstehliche Plan- 
tagenmusik. | 

Sie lebt in den heiBen nordamerikanischen Siidstaaten. Frith 
schon tritt sie in der sanften Dichtung Longfellows und im gemiit- 
vollen Lied Stephen Fosters auf. Und kaum hat Mac Dowell den 
Ton angeschlagen, da bemachtigen sich auch schon die stammver- 
wandten Englander ihrer exotischen Reize. Mac Dowells Planta- 
genklange lassen die groteske Feierlichkeit der Negertanze, die me- 
lancholischen und sentimentalen Sklavenmelodien, die das schwarze, 
einem wilden RassenhaB ausgelieferte schwarze Vélklein auf seinen 
FluBiahrten, bei seiner Plantagenarbeit singt, unberiihrt und betonen 
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dafiir ihre naive Munterkeit, ihre ausgelassene Frohlichkeit. Dieser 
Auffassung, die dem kiithlen Angelsachsen am nachsten liegen muB, 
folgt auch Samuel Coleridge-Taylor — der Sohn eines Negers und 
einer Englanderin — in Negertanzen, Hiawatha-Zyklen und afrika- 
nischen Romanzen, folgt Ernest Schelling in seiner Phantastischen 
Suite fiir Klavier und Orchester und Cyril Scott in der funkelnden 
Spielmusik seiner Negro Dances (Negertanze) fiir Klavier. 

Wenn er in der Tallahassee fiir Violine und Klavier ins palmen- 
umrauschte Florida vordringt, so reicht er seinem Landsmann Co- 
leridge-Taylor, noch inniger aber Frederick Delius die Hand. 
Delius hat die wunderbare subtropische Welt dieses siidlichsten 
Unionstaats der exotischen Musik zuerst erobert. Er tat es mit dem 
‘Negerdrama Koanga, den symphonischen Dichtungen mit Chor 
Appalachia und Sea Drift. Wie, das haben wir im Kapitel tiber den 
musikalischen Impressionismus gesehen. [Es bleibt das Was: Die 
Dichtungen und Programme dieser Werke umschreiben Volk und 
Natur der nordamerikanischen Tropen, der Schauplatze von Onkel 
Toms Hiitte. Nur das Musikdrama, eine Neugestaltung der alten 
Heldensage der Neger von Koanga, greift in das Volksleben der 
Schwarzen an der Hand des alten Rassenkonflikts tief hinein. Im 
ubrigen gonnt der Stimmungsmaler der Naturpoesie den breitesten 
Raum. Es ist in beiden symphonisch-chorischen Dichtungen die 
Natur der Siidstaaten: die weltfernen Orangenpflanzungen, Palmen-, 
Zpyressen- und Magnolienwalder Floridas, die gewaltigen wald- 
und sumpfreichen Niederungen des unteren Mississippi, das von 
tausend bald geheimnisvollen, bald gespenstischen Stimmen durch- 
ténte Schweigen der sternfunkelnden subtropischen Nacht, der sanfte 
und gleichmaBige Atem des an die korallenbesetzte Kiiste branden- 
den Meers, und in alles dies hinein verwoben die bald tief schwer- 
mutsvollen, bald ausgelassenen Weisen und Tanze der Neger. In 
der Appalachia sind es Variationen iiber eine alte Sklavenweise, in 
der Sea Drift ist es Walt Whitmans rithrende Erzahlung von einem 
Vogelpaar an Paumanoks Strand, das der Sturm trennt und dessen 
Mannchen siiBe Sehnsuchtsgesange um ein entschwundenes und 
innig zuriickersehntes Liebesgliick die kleine Kehle brechen, die den 
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Untergrund eines Gewebes der zartesten, ins Mystische und Trans- 
szendentale gewandten Natur- und Stimmungsmalerei bilden. 

Der Erkenntnis und dem Gebrauch der Ausdrucksmittel exo- 
tischer Originalmusik, wie sie fiir die exotische Musik moderner 
europaischer und amerikanischer Komponisten charakteristisch sind, 
hat die Musikwissenschaft eifrig vorgearbeitet. Sie hat, abgesehen 
von den Kapiteln iiber exotische Musik in den Alteren groBen all- 
gemeinen Musikgeschichten im 18. Jahrhundert, bereits friih eine 
Reihe von hervorragenden Spezialforschern in exotischer Musik ge- 
habt. Auf die beiden Jones, William und Edward, zu Anfang des 
19. Jahrhunderts, die die Musik der Tirkei, Arabiens, Persiens und 
Indiens in ihren Bereich zogen, folgte in den vierziger Jahren der 
Geschichtsschreiber der Niederlander, Kiesewetter. Ihm Salvador 
(Arabien), Annot und Wegener (China) und, in den siebziger und 
achtziger Jahren, der groBe Entdecker der indischen Hindumusik, 
Tagore. Um die Jahrhundertwende treten ihnen namentlich die 
Franzosen, die Dechevrens, Rouanet und Combarieu (Arabien) zur 
Seite. In unsren Tagen sind es hauptsachlich die Polak, von Horn- 
bostel und Abraham, die unsre Kenntnisse tiber exotische Original- 
musik durch exakte wissenschaftliche Forschungen in friiher unge- 
ahntem MaB8 erweitert haben. 

Denn, wie die Forschungsreisenden mit dem Photographen, 
der die Typen exotischer V6lker auf die Platte bannt, so sind diese 
modernen Forscher zum erstenmal mit dem Phonographen der exo- 
tischen Originalmusik zuleibe gegangen. Dadurch ist auBerordent- 
lich viel gewonnen: das europaische und das subjektive Ohr, das 
die Aufzeichnungen 4lterer Forscher bis zur ganzlichen Verzerrung 
unbewuBt beeinfluBte, wird ausgeschaltet. Man erhalt die objektive, 
unveranderliche und beliebig zu wiederholende Wiedergabe exo- 
tischer Musik. Man wird aber zugleich dessen inne, welche Welten 
die exotische Musik von der abendlandischen trennen. Nicht nur 
kulturell, sondern auch musikalisch und theoretisch. Denn schon 
die Tonsysteme, Tonleitern und Intervalle der exotischen Musik 
sind mit den Systemen, Leitern und Intervallen unsrer abendlandi- 
schen Musik und — den abendlandischen Ohren vielfach gar nicht 
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mehr meBbar. So hat uns der Phonograph die exotische Musik 
nicht angenahert, sondern im Gegenteil noch mehr entfremdet. Nicht 
allein unsre ganze Asthetik, sondern auch unsre ganze Theorie ver- 
sagt vor seinen Proben. 


Das bringt uns auf die SchluBfrage: was kann die exotische 
Musik unsrer eignen sein? Saint Saéns hat mit der regen impul- 
siven Phantasie des schaffenden Kiinstlers einmal gesagt: ,,Die 
(europaische) Musik ist zurzeit an der Grenze ihrer jetzigen Ent- 
wicklungsphase angelangt. Die von der modernen Harmonie er- 
zeugte Tonalitat ringt mit dem Tode. Um die AusschlieBlichkeit 
der beiden Dur- und Mollgeschlechter ist es geschehen. Die alten 
Tonarten kehren zuriick, mit ihnen die unendlich mannigfaltigen 
Tonarten des Orients. Alles das wird der erschdépiten Melodie neue 
Elemente zufithren. Auch die Harmonie wird sich danach richten 
und der kaum noch ausgebeutete Rhythmus wird sich entwickeln.“ 


Das ist alles, stimmt man auch der berechtigt starken Betonung 
des steten Riickgangs an rhythmischem Leben in unsrer abendlandi- 
schen Musik zu, bloBe ,,Zukunftsmusik“. Die exotische Musik als 
Selbstzweck kann uns in Wirklichkeit, wie das auch ihr unermiid- 
licher Fiirsprecher Georg Capellen ausdriicklich feststellt, nur das 
sein, was die japanische und chinesische Malerei, was das Kunst- 
gewerbe des ganzen fernen Ostens ist: eine exotische Kuriositat und 
Spezialitat. 

Die exotische Musik als Anregerin wird uns dagegen in dem 
MaB willkommen sein, wie die Malerei und dasKunstgewerbe Japans. 
Wie diese in der Genialitaét und der Zartheit ihrer Farbengebung, 
in der frappierenden Wirkung einzelner kiihner Farbflecken, in der- 
blitzartig scharfen Fixierung von Bewegungsvorgangen der unsren. 
ungeahnte Perspektiven er6ffnete, so kann auch die exotische Origi-. 
nalmusik die unsre durch neues Material, durch neue Tonarten,. 
Rhythmen, melodische Melismen und Tonfarben in harmonischer 
Verschmelzung mit dem Geist, dem Empfinden und der Eigenart 
der abendlandischen Musik und ihrer Komponisten aufs schdnste 
bereichern. 


248 Drittes Buch 


Es handelt sich also nicht um eine méglichst wortliche 4uBer- 
liche Ubernahme des neugewonnenen exotischen Materials, sondern 
um seine innerliche Verschmelzung zur Verfeinerung und Bereiche- 
rung der musikalischen Stimmungs- und Ausdruckswelt. 

In diesem Sinn haben die meisten unsrer modernen schaffenden 
Kiinstler das neue Material sofort auf dem einzig méglichen Weg 
sich zunutze gemacht. Vom Zauber der jungfraulichen Romantik 
des Exotischen, vom Duft seiner zarten und fremdartigen Lyrik 
magisch gefesselt, stiirzten sie sich, ohne sich sehr richtig um Theo- 
rien und Theoreme zu kiimmern, die ihre Phantasie nur gehemmt 
hatten, auf das musikalische Neuland. Was sie lockte, war in erster 
Linie die neuartige exotische Stimmungswelt. Sie ergriff die Phan- 
tasie namentlich unserer sensitiv und romantisch beanlagten Ton- 
kiinstler. Die primitiven Tonarten, die fremdartigen und zusammen- 
gesetzten Rhythmen einer naiven Kunst im Naturzustand traten hin- 
zu und verschmolzen sich mit ihrer eignen Persénlichkeit. 

Im Sinn dieser innerlichen Verschmelzung, dieser Umbildung 
und neuen Verwendung des Exotischen in unserem und unserer Zei- 
ten Geist, keinesfalls aber als Selbstzweck, diirfen wir allerdings auf 
die exotische Note in unserer modernen Musik Hoffnung setzen. 
Hier wie iiberall aber wird des Lebens, der Praxis goldener Baum 
unserer Kunst in seinem weiteren Wachstum zeigen, ob der Saft, 
den er aus diesen frischen jungen Wurzeln in Gestalt neuer Aus- 
drucksmittel zieht, ihm zum Segen oder Unsegen gerat. 


VIERTES BUCH 
NATION, VOLK UND STAMM 


NATIONALE MUSIK 


Was ist nationale Musik? Je nachdem wir das Wort Natio 
als Nation oder als Volk weiter oder enger fassen, erhalten wir 
eine nationale Musik im weiteren oder im engeren Sinn. Soweit wir 
uns Sebastian Bach nicht ohne Italien und Frankreich, Handel und 
Mozart nicht ohne Italien, Gluck nicht ohne Frankreich denken 
konnen, sind diese Meister im Rahmen dieser drei musikalischen 
GroBmachte Alterer Zeit international. Soweit wir aber empfinden, 
da8 ihre Kunst tief im Urgrund ihres eignen deutschen Volkstums 
wurzelt, ist diese ihre Kunst national bedingt. Das istnationale 
-Musikimweiteren Sinn. 


In diesem Sinn ist alle groBe und echte Kunst von jeher national 
gewesen. Kein besserer Beweis fiir die Richtigkeit dieser Tatsache, 
als ihre Einschatzung und ihr wirklich innerliches Verstandnis auBer- 
halb der eignen Nation. Der Romane und Slawe wird die musika- 
lischen Meisterwerke des Germanen stets als national, doch nicht 
nur als national bedingt, sondern fiir ihn letzten Endes auch natio- 
nal begrenzt empfinden. Bleiben wir einmal bei den Romanen. 
Wie ehrlich und heif, aber auch oft wie vergeblich miihen sich die 
Franzosen und Italiener um so ausgesprochen deutsche Meister wie 
Bach oder Brahms. Wie eifrig wir Deutsche um so ausgesprochen 
franz6sische Meister, wie Rameau, Berlioz, César Franck, Saint 
Saéns, Massenet, d’Indy oder Debussy, so echt italienische wie 
Verdi, Sgambati oder Bossi. Denn, bei aller Internationalitat in 
der Verbreitung ihrer Kunst: wir empfinden jene als im letzten 
Grund durchaus franzdésisch, diese als ebenso scharf italienisch. 
Nur unsre klassische geistige und kiinstlerische Vermittlerrolle, nur 
unser, durch Jahrhunderte bew4ahrtes einziges Einfiihlungsverm6- 
gen hindert uns daran, daB aus dem: national bedingt ein: national 
begrenzt werde. Der weitaus grdéBere Teil dieser auslandischen, 
im weiteren Sinn nationalen Kunst wird von uns assimiliert; ein 
kleinerer Rest — das Nationale im engeren Sinn — bleibt dagegen 
unaufgelést. 


Diese rasche Assimilation hat neben dem kiinstlerischen Ein- 
fiihlungsvermégen des Deutschen noch einen andren Grund. In 
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der alteren Musik bleibt fiir den modernen Menschen das Nationale 
viel leichter international verstandlich. Das Franzésische und Ita- 
lienische bei Bach, das Franzésische bei Gluck, das Italienische bei 
Handel, bei Mozart, das ist fiir den Romanen die bequeme Briicke 
zum Verstandnis des eigentlich Nationalen in der Kunst dieser Mei- 
ster. Andrerseits erleichtert uns dieser tiber Deutschland unum- 
schrankt herrschende italienisch-franzésische Zweibund in der 4lte- 
ren Musik, zu dem eigentlich Nationalen in der Musik eines Lully 
oder Rameau, eines Monteverdi, Cavalli oder Scarlatti vorzudringen, 
da es fiir uns Heutige unter der machtigen, die ganze 4ltere Musik 
unleugbar mehr und mehr zu einer gewissen Gleichférmigkeit und 
allgemeinen Ahnlichkeit nach Idee, Technik und Stil verurteilenden 
internationalen Schicht ohne Kanten und Ecken unmerklich mehr 
oder weniger verborgen liegt. 

Das ist in der neueren und modernen Nationalmusik des Aus- 
landes im weiteren Sinn nicht in diesem Mafe der Fall. Am wenig- 
sten in der Musik seit Wagner. Der Individualismus, das Ausleben 
des Personlichen, das mit Wagner in der Musik einsetzt, hat auch 
die nationale Note im weiteren Sinn in der Musik im Rahmen der 
beanspruchten internationalen Geltung immer starker hervorge- 
hoben. Es laufen von Gluck genug enge Faden zu Lully und Ra- 
meau, von Handel zu den neapolitanischen Musikdramatikern, von 
Bach zu den franz6sischen und italienischen Clavecinisten, und der 
moderne unbelehrte Laie wiirde genug Stiicke dieser Meister finden, 
bei denen er nicht wiiBte, ob er sie dem Deutschen, Franzosen oder 
Italiener zuschreiben sollte. Das ist in der neueren Musik vorbei. 
Wir empfinden Gade als danisch, Grieg und Sinding als norwegisch, 
Sjogren als schwedisch, Sibelius als finnisch, Smétana und Dvorak als 
tschechisch, Tschaikowsky und Rimsky-Korsakow als russisch, Verdi 
und Sgambati als italienisch, Elgar — wenigstens in den keck aus 
Londons Gassen geholten Marsch- und Tanzepisoden seiner 
Cockaigne-Ouvertiire — als englisch, Saint Saéns, Massenet oder 
d’Indy als franzésisch; ja, wir sind so empfindlich geworden, daB 
wir schon innerhalb einer gréBeren Stammesgruppe das Nationale 
im Rahmen des Internationalen deutlichst herausfiihlen und wohl 
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schwerlich Grieg zum Schweden, Sibelius zum Norweger, Gade zum 
Finnlander machen wiirden. 

Und doch gibt es etwas, das uns die Aneignung und Aufzeh- 
rung des Nationalen im Rahmen des Internationalen in der Musik 
seit Wagner erleichtert: das ist die Stellung unsrer deutschen Nation 
im 19. Jahrhundert als der musikalischen Lehrmeisterin, als der 
Erbin der jahrhundertelangen musikalischen Vormachtsstellung 
Italiens zu den tibrigen Nationen. Der nationalen Musik des Aus- 
lands ist Deutschland Erwecker und Lehrer geworden. Dieses gibt, 
jene empfangt. Es gibt kaum einen Meister der auslandischen Natio- 
nalmusik im weiteren Sinn seit den Tagen der Romantik, zu dem es 
nicht anregend oder lehrend, indirekt oder direkt in Beziehungen 
trat. Weder in England oder Skandinavien, noch in Frankreich 
oder Italien, weder in Ungarn, noch in Finnland. Die bedeutendsten 
Meister aller auBerdeutschen Nationen seit Richard Wagner sind 
nicht nur die einzigen, die wirklich in das tibrige europaische, im 
besondren deutsche Musikleben gedrungen sind, sondern es sind 
zugleich die, deren Beeinflussung durch die deutsche Musikkultur 
zweifellos feststeht. Sie zieht die ersten Faden ihres Netzes mit 
Beethoven, die zahlreichsten mit den Romantikern bis auf Richard 
Wagner, die letzten mit den Modernen von Liszt iiber Richard Strau8 
zu Reger und Mahler. Und damit ist denn das Verwandte gegeben, 
das in der modernen Musik des Auslandes auch noch durch die 
dichtesten Schleier des Nationalen fiir uns erkennbar oder wenig- 
stens fiihlbar wird. Wie in der Alteren Musik das Italienische und 
Franzésische, so wird nun mit Deutschlands musikalischer Vor- 
machtstellung der grundlegende Einflu8 der deutschen Altklassik, 
der Wiener Klassik, der Romantik und Neuromantik, wird das 
Deutsche das Bindeglied, das nicht nur die auslandische National- 
musik in ihren V6lkern und Stammen eint, sondern sie auch unsrem 
Empfinden und Verstandnis annahert. Denn, wenn nicht immer durch 
Bach, Beethoven oder die Romantiker, so doch durch Wagner und 
Liszt sind alle Meister der neueren Nationalmusik gegangen. In 
jungster Zeit sogar die besten Portugals, das seit alters zu Italien, 
und die ersten Spaniens, das zu Frankreich hielt und heute noch im 
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wesentlichen eine Filiale des franzdsischen Impressionismus dar- 
stellt. 

Reden wir in dieser nationalen Musik im weiteren Sinn von 
einer nationalen Note, so werden wir sie, da die Verwendung 
der eignen nationalen Volksmusik meist gar nicht oder nur in be- 
schranktem Umfang und stilisierter Form stattfindet, vornehm- 
lich im seelischen Ausdruck, in Charaktereigentiimlichkeiten und 
Temperamentsunterschieden, darnach in gewissen Eigenheiten der 
technischen Darstellung suchen. Jeder wei, wie das gemeint ist. 
Man spricht ja vergleichsweise von der Innerlichkeit und Schwer- 
bliitigkeit, von der griiblerischen Versenkung in die letzten Dinge, 
von der verschlossenen Poesie, von der Geistigkeit und dem reli- 
gidsen Unterton, von der tiefen Kontrapunktik und Harmonik gro- 
Ber deutscher Kunst. Man preist die franzésischen musikalischen 
Nationaltugenden des delikaten Geschmacks, der durchsichtigen 
Klarheit und aufersten Mannigfaltigkeit nach Form, Rhythmus, 
Melodik und Tonsatz. Man bemerkt das tiefe Naturgefihl, die in 
Danemark und Schweden mehr zur Idylle gedampfte, in Norwegen 
und Finnland zur tiefen Melancholie gesteigerte elegische National- 
note, die karge und rhythmisch einférmige Froéhlichkeit im Tanz, 
die herbe Monumentalitéat und spréde Unsinnlichkeit der Nordlan- 
der. Man erkennt das Englische vorzugsweise in der sanften Idylle 
des Volkslieds, das Amerikanische in dem feinen Naturgefiihl und 
in den bis zur Frechheit kecken und aufdringlich-faszinierenden 
Rhythmen und SchluBformeln der Tanze und Marsche. Man spricht 
von der naiven Frische, dem unbekiimmerten Lebensgenu8, dem 
jahen Stimmungswechsel zwischen Freud’ und Leid, dem schwer- 
miitigen Sehnsuchtston, der leuchtenden, durch altertiimlichen und 
fremdartigen Kirchenprunk und naturalistisches Volksleben gestei- 
gerten Farbe in russischer Musik. Man riihmt den tiefen Natursinn 
und die wunderbare naive Musizierfreudigkeit, das angeborene Mu- 
sikantentemperament der Tschechen. Die Elegie, das adlige Feuer 
und die weltmannische Eleganz und Caprice der Polen, die feurig 
rhythmisierten Nationaltanze der Magyaren, Spanier und Portu- 
giesen, die groB, breit und herrlich geschwungene, gefiihlsheiBe 
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Kantilene, der feine Klangsinn, die gliihende Sinnlichkeit, der in 
vieljahrhundertelangem vorbildlichen Schaffen erworbene vollendete 
kiinstlerische Geschmack, die angeborene Musikbegabung der Ita- 
liener — sie alle sind zu bekannt, um weiter ausgefiihrt zu werden. 
GroB wie die nationalen Eigenheiten sind die nationalen Gegen- 
satze; die wiederum in der Verschiedenheit der Rasse begriindet 
liegen und in Europa immer wieder auf die uralten vélkischen Gegen- 
pole der Germanen, Romanen und Slawen hinauslaufen. 

Das also ist die seelische, die geistige, gefiihlsmaBige und tech- 
nische nationale Note. Sie ist der musikalische Ausdruck des V6I- 
kischen in der Musik, das sich innerhalb der gesamten kultivierten 
Musik in besondrer Weise ausspricht. Sie birgt die kostbarsten 
Schatze nationalen Empfindens, Denkens, Hoffens, aber sie ist noch 
keine Nationalmusik. Auch dann noch nicht, wenn die Ubernahme 
fremder nationaler Elemente diesen Schein zunachst verstarkt. Aus 
den magyarischen Elementen in den Werken der Wiener Klassiker, 
bei Brahms, aus den schottischen in Max Bruchs Schottischer Vio- 
lin-Phantasie, aus den russischen Originalthemen in Beethovens Ra- 
sumowsky-Quartetten, aus den Nachbildungen volkstiimlicher italie- 
nischer Kanzonen oder franzésischer Chansons in der Alteren deut- 
schen Spieloper, orientalischer Melismen in den Opernballetts wird 
keiner eine nationale Musik konstruieren. Die verwandien natio- 
nalen Elemente bleiben lediglich das pikante Reizmittel, der Schmuck 
einer nicht nationalen, seelisch allgemein verstandlichen Musik. 

Von dieser Musik, die das Nationale nur im Ausdruck vdlki- 
schen Empfindens, Fithlens und Denkens zeigt, wollen wir hier 
nicht reden. Setzen wir aber einmal statt Nation das Wort: Volk, 
statt nationaler Musik das Wort: volkstiimliche Musik, so kommen 
wir unsrem Thema schon erheblich naher. Die nationale 
Musik in diesem eigentlichen und engeren Sinn beginnt in 
ihren ersten Regungen mit dem Niedergang Italiens als vielhundert- 
-jahriger musikalischer Kulturmacht; mit Einbruch der Romantik ist 
sie da, und ihre erste Bliite ist zugleich die Bliite musikalischer Ro- 
mantik. Herders Stimmen der V6lker, Delabordes Essay iiber die 
Musik, Abt Voglers folkloristische Studien bereiten ihr seit Ende des 
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18. Jahrhunderts den Weg. Die Romantiker lassen sie in ihrem 
Schaffen erstehen. In ihren Opern verwenden sie vaterlandische 
Stoffe. In ihren Instrumentalwerken, in Symphonien und Suiten ent- 
nehmen sie die Themen ganz oder teilweise dem Volkslied, dem 
Volkstanz oder lassen es in Melodiebildung, Rhythmik, Metrik, Har- 
monik oder Stimmung dadurch befruchten und beeinflussen. Das ist 
nationale Musik im engeren Sinn: Kunstmusik auf nationaler, das 
ist: auf volkstiimlicher Grundlage. 

Thr Reich ist nicht von Italiens, von Deutschlands oder Frank- 
reichs Gnaden. Es ist vielmehr in solchen Landern zu suchen, die 
bis zum Einbruch der Romantik abseits von aller groBen musikali- 
schen Kulturarbeit standen, sich aber infolge dieser gréferen Ab- 
geschlossenheit einen Schatz von melodisch, rhythmisch, metrisch 
und harmonisch eigenartiger Volksmusik bewahren konnten und nun 
diese nationalen Elemente ihrer bewuBt national empfundenen Musik 
nicht nur dienstbar machten, sondern aus den Ergebnissen neue 
asthetische Kunstgesetze zu gewinnen suchten. Wir suchen diese V6I- 
ker im Norden, Osten und Siidosten, unter den Nordgermanen, Sla- 
wen und Magyaren, in Skandinavien (Danemark, Schweden, Nor- 
wegen, Finnland), in RuBland, in BOhmen, Polen und Ungarn. Skan- 
dinavien beginnt. RuBSland und Bohmen folgen. Ihrer nationalen 
Musik Offnen sich die Konzertsale der kultivierten Welt. Und reden 
wir heute von nordischer, von russischer oder tschechischer Musik, 
so zeigt das wie nichts anderes, daB und wie national wir diese 
Musik empfinden. 

Vor dem Besonderen das Allgemeine. Nach der Frage: was 
ist nationale Musik? stellen wir die weitere: woran erkennen wir 
sie? Zunachst am Stoffund Material. Beides ist national, 
volkstiimlich. Die nationalen Opernstoffe greifen auf die vaterlan- 
dische Sage und Geschichte, auf heimische Naturmythen, auf Hel- 
den, groBe Pers6nlichkeiten des eignen Volks, nationale Dichtungen 
und Gemalde, grofe nationale geschichtliche Ereignisse zuriick. 
Es ist durchweg in groBen Formen eine Kunst der Nachdichtung, 
der Abschilderung, der naturalistischen Charakterisierung, wie sie 
der gréBten Bliitezeit nationaler Musik, der Zeit der mehr von auBen 
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an die Dinge herantretenden modernen symphonischen Dichtung 
und dem nachwagnerischen Musikdrama, am besten entspricht. 
Greifen wir zum Beweis doch ein paar Beispiele aus der nationalen 
Operngeschichte heraus. Danemark besitzt von Friedrich Kuhlau 
einen Elfenhiigel und eine Rauberburg, von Friedrich Kunzen einen 
Holger Danske, von Peter Emil Hartmann einen Raben, Schweden 
von Johann Gottlieb Naumann einen Gustav Wasa, von Ivar Hall- 
strom einen Bergk6énig, von Andréas Hallén einen Schatz Konig 
Waldemars, von Wilhelm Stenhammar eine Hochzeit auf Solhaug, 
von Wilhelm Peterson-Berger einen Ran, Norwegen von Edvard 
Grieg ein dramatisches Fragment Olav Trygvason, von Gerhard 
Schjelderup eine Norwegische Hochzeit, Finnland vom alten 
Frederik Pacius eine Jagd Konig Karls XII., von Jean Sibelius 
Musiken zu vaterlandischen Trauer- und Schauspielen, RuBland 
von Michael Glinka ein Leben fiir den Zaren, von Nicolas 
Rimsky-Korsakow eine Sadko, von Moussorgsky einen Boris Go- 
dunoff, von Tschaikowsky einen Eugen Onegin, Bohmen von 
Friedrich Smetana eine Dalibor und Libussa, von Anton Dvorak 
eine Russalka, Ungarn von Franz Erkel einen Hunyady Laszlo. 
Nicht nur nationale Stoffe, sondern zumeist auch Stoffe in der 
poetischen Form nationaler Dichter. Die nationalen Sympho- 
nien, spmphonischen Dichtungen und Suiten griinden ihre The- 
matik auf Volkslied und Volkstanz. Der rein musikalische Wert 
dieser neuen volkstiimlichen Quellen und Grundlagen ist sehr ver- 
schieden. Nach Reichtum der Phantasie, Originalitat der Ideen und 
Mannigfaltigkeit der Formen steht die Volksmusik Béhmens und 
Ungarns wohl obenan. Es folgen RuBland, Polen, Skandinavien 
mit Finnland; am tiefsten in der Mannigfaltigkeit des seelischen Aus- 
drucks endlich steht Spanien und Portugal. Auch unser Einfiih- 
lungsverm6gen wird in der nationalen Volksmusik dieser V6lker 
sehr ungleiche Arbeit zu tun haben. Wo der Volksmusik das ge- 
wohnte abendlandische Tonsystem zugrunde liegt, da wird diese 
Arbeit verhaltnismaBig leicht sein. Wo sie sich aber, wie in Nor- 
wegen und Finnland, wie im Keltentum von Alt-Schottland, im 
Galentum von Wales, wie in der altrussischen Kirchenmusik, wie 
Niemann, Die Musik seit Richard Wagner. {7 
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im asiatischen Osten, auf fremde, in der Regel fiinftonige Tonsysteme 
griindet, da versagt es bereits friiher vor dem letzten Rest eines un- 
aufléslichen, rein nationalen Bodensatzes, den keine, unsrer Ge- 
wohnung angepaBte neue Rhythmisierung, keine allgemeine euro- 
paische Harmonisierung zu tilgen vermag. 

Der allgemeine Charakter dieser Volksmusik bevorzugt, 
wie es schon in ihrem Wesen und Gebrauch tief begriindet liegt, 
das Epos und die Ballade. Auch in der nationalen Musik sind die 
Epiker, die Idylliker und Lyriker unvergleichlich viel starker vertre- 
ten, wie die Heroiker und Pathetiker, sind die Meister kleinerer und 
kleiner Formen selbst unter denSymphonikern und Musikdramatikern 
ungleich reicher gesdet, wie die Monumentalen. Am reichsten aber 
die zarten Traumer, die Naturpoeten und die Talente einer ideali- 
sierten Ballett- und Tanzmusik. Selbst der sonst so robuste skan- 
dinavische Norden stellt unter den Heroikern und Pathetikern nur 
zwei: den Norweger Christian Sinding und den Schweden Andréas 
Hallén. Die allgemeine Stimmung nationaler Musik wird etwa 
durch die 4uBersten Pole der munteren Idylle und der diisteren 
Elegie oder Ballade umgrenzt. Bei den Nordgermanen und 
Slawen iiberwiegt in der Volksmusik die Schattenseite, bei den 
Siidlandern die Lichtseite des Lebens. Die Nordgermanen 
sind auch in nationaler Musik die gréBten Epiker und Elegiker, 
die Slawen die starksten dramatischen Temperamente und buko- 
lischen Idylliker. Das sind musikalische Ziige, die tief im Volks- 
charakter begriindet liegen. Auch das innere und auBere Programm 
der nationalen Symphonik und Suitenkunst, der nationalen Vokal-, 
Kammer- und Klaviermusik ist das vaterlandische der nationalen 
Opern: Sage und Geschichte, Heldenverehrung, Naturmythus. Die 
Sage und Geschichte erinnert an Kriege und Recken der Vorzeit oder 
der naheren Vergangenheit. Die Heldenverehrung an groBe Man- 
ner des Volks auch im geistigen Sinn. Der Naturmythus belebt und 
beseelt die heimatliche Natur durch Musik. Dies allgemeine poe- 
tische Programm zeigen bereits Anfang der vierziger Jahre des 
19. Jahrhunderts die ersten nationalen symphonischen Werke, des 
jungen Danen Niels W.Gades Ouvertiire Nachklange aus Ossian 
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undC-moll-Symphonie, Werke, die alles Schéne und Eigne nordischer 
Natur schon im Kern enthalten. Und es zeigen’s noch die besten 
der modernen nationalen Werke bis zu Jean Sibelius’ finnischen oder 
Hugo Alfvéns schwedischen symphonischen Landschaftsbildern. 
Am dankbarsten wird die Kunstmusik den nationalen Stromungen 
fiir die ergiebige Zufuhr an frischer Natur sein diirfen. Sie bildet das 
wirksamste Gegengift gegen das philosophische, literarische und 
asthetische Artistentum in der modernen Musik. Ja, man darf sagen, 
daB die nationale Musik, und zwar in weit erfolgreicherem MaB 
wie die nationale Dichtung und Malerei, uns erst mit der Natur 
der auBerdeutschen Lander vertraut gemacht hat. Wer fiihlt sich 
nicht in Norwegen zu Hause, wenn er sich in Grieg, in Dane- 
mark, wenn er sich in Gade und Hartmann, in Finnland, wenn er 
sich in Sibelius, oder in RuBland, wenn er sich in Tschaikowsky 
erst eingelebt hat? Oder: wo ist der tschechische Maler, der Sme- 
tanas: Mein Vaterland, der Dvoraks herrliche Naturszenen in den 
langsamen Satzen seiner groBen Instrumentalwerke besser gemalt, 
wo der russische, der uns einen schéneren Einblick in die dstlichste 
Marchen- und Wunderwelt geboten hatte, wie Borodin und Rimsky- 
Korsakow, wie all die vielen russischen Halbexoten. Was wissen 
wir von finnischer Natur durch Maler wie Gallén und Jarnefelt; 
wie viel mehr aber durch die Musik von Sibelius! Was von un- 
garischer Malerei; wie viel mehr aber von ungarischer Natur durch 
unsren Robert Volkmann! 

Welche Mannigfaltigkeit der musikalischen Naturauffassung 
und -schilderung bei den einzelnen Nationen! Norwegen und Finn- 
land bringen den driickenden Ernst und die tiefe Schwermut. Dane- 
mark tut die lichte sanfte Idylle, Schweden die elegisch gesattigtere, 
doch immer noch weichere und vertraumtere Elegie hinzu. Bohmen 
die muntere Idylle, Polen die Trauer und Sehnsucht, Ungarn den 
jahen Wechsel zwischen der melancholischen Unendlichkeitsstimmung 
der PuBta und dem feurigen Ritterpathos, RuBland den ebenso jahen 
Wechsel zwischen naiv-heiterer oder traumerischer Idylle, zwischen 
drolliger Groteske und halbbarbarischer, halbasiatischer Brutalitat 
hinzu — Extreme zwischen Weichheit und Wildheit, wie sie nur 
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dem Slawen eigen sind. Der skandinavische Norden bevolkert die 
Natur phantasievoll mit bésen und guten Elementargeistern, mit 
Trollen und Elfen, der slawische Osten und Siidosten sieht sie 
freundlicher, positiver und realistischer an. Allen Nationen gemein 
ist aber das, was dieses intensive Naturgefiihl ihrer nationalen Musik 
gebracht hat: bereichertes und aus instrumentellen Eigenheiten pri- 
mitiver Volksmusik frisch genahrtes Klangleben. Die Dudelsack- 
quinten in den Bassen, die einfachen oder doppelten liegenden 
Stimmen, die originellen und starken, rasch wechselnden Klang- 
farben, das sind charakteristische Eigenschaften auch aller nationa- 
len Kunstmusik geworden. 

Das Uberwiegen der Idylliker, Lyriker und Elegiker bedingt 
die Herrschaft des Genre in nationaler Musik. Im Genre ruht 
ihr Eigenstes. Also in den kleineren und kleinen, nicht in den 
groBen Formen. Die geborenen Musikdramatiker sind in natio- 
naler Musik so selten, wie die geborenen Symphoniker. Die Sui- 
ten- und Genretalente dagegen sind Legion. So hat sich die natio- 
nale Oper des Auslands bis auf vereinzelte Einfiihrungversuche das 
internationale Repertoire denn auch nirgends, nicht einmal auch nur 
dauernder, erobert. Das Nationale, das vaterlandische Gut in Stoff, 
Handlung und Musik ware ein, doch niemals der Hinderungsgrund. 
Viel schwerer aber wiegt die Tatsache, daB auch in der modernen 
nationalen Bihnenmusik der Lyriker und der Stimmungskiinstler, 
wie auch bei uns, den Dramatiker weit iiberragt. So sind mit den 
Danen Peter Heise, August Enna, den Schweden Andréas Hallén, 
Wilhelm Stenhammar, dem Norweger Gerhard Schjelderup — um 
einmal nur beim skandinavischen Norden zu bleiben — bereits die 
Nordlander genannt, die vereinzelt einmal auf deutschen Bithnen mit 
dem einen oder andren ihrer Werke auftauchten. Ja, wir bemerken 
sogar im skandinavischen Norden die merkwirdige Erscheinung, 
daB die ersten Opernkomponisten nationaler Stoffe in alteren Zeiten 
fast durchweg Auslander, Nicht-Skandinavier, waren — Deutsche 
wie Kuhlau, Weyse und Kunzen in Danemark, Franzosen wie 
Dupuy, Italiener wie Uttini, Deutsche wie Naumann in Schweden, 
Deutsche wie Pacius in Finnland — oder doch, wie grade in Nor- 
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wegen, durchweg durch deutsche Schulung gingen. Was ist von 
der russischen Oper auBer Glinkas Leben fiir den Zaren oder Tschai- 
kowskys Eugen Onegin, Pique-Dame oder Jolanthe zu uns gedrun- 
gen? Was kennen wir von der tschechischen, ungarischen, polni- 
schen oder spanisch-portugiesischen Nationaloper? Wo _ bleibt 
eine moderne ,,eingeborene“ Carmen? Wo ein spanisches Tiefland? 
Wo ein nordischer, Ibsen oder Bjérnson ebenbiirtiger Musikdrama- 
tiker? Wo ist der russische nationale Musikdramatiker, der einen 
Puschkin, Gogol, Tolstoi oder auch nur einen Gorkij erreichte? 
Wo in Ungarn, in Polen nationale Musikdramatiker, die sich den 
alteren groBen Nationaldichtern dieser V6lker Seite an Seite stellen 
und, wie jene, Weltbiirgerrecht erlangen k6nnten ? 

Und nun die nationale Symphonik des Auslands, wie weit 
reicht ihr Weltbtirgerrecht? Doch schon ganz bedeutend weiter, 
zumal, wenn wir unter Symphonik auch noch die Suitenkunst groBen 
Stils begreifen. Die alteren und gréBesten nationalen Symphoniker 
des skandinavischen Nordens von Weltruf, wie die Danen Hartmann 
und Gade, der stark von Berlioz und den Neudeutschen beeinfluBte 
Norweger Johan Selmer, seine Landsleute Anton Svendsen und 
Christian Sinding, die Schweden Norman und Rubenson, der Finn- 
lander Robert Kajanus, sind entweder fiir das allgemeine europai- 
sche Konzertleben bereits tot oder haben sich, wie auch schon der 
norwegische Meister aller nordischen Romantik, Edvard Grieg, be- 
reits im wesentlichen ins Haus zuriickgezogen. Von modernen 
Symphonikern hat Skandinavien eigentlich nur zeitweilig die Danen 
Paul von Klenau, Carl Nielsen, die Schweden Hallén, Alfvén, Sten- 
hammar, Atterberg mit wachsendem Erfolg und dauernd wohl nur 
den Finnlander Jean Sibelius in die internationalen Konzerisale ge- 
sandt. Béhmen konnte seinen 4lteren grofen nationalen Sympho- 
nikern Smetana und Dvorak in unseren Tagen nur einige Jung- 
tschechen mit Suk und Nedbal, Polen die Gruppe der Jungpolen 
um Karlowicz, Sszymanowski und Friedman, RuBland einem T'schai- 
kowsky, Rimsky-Korsakow oder Borodin, einem Glazunow, konnte 
den zahllosen Meistern seiner nationalen Kammer- und Klaviermusik 
wie den Tanejew, Arensky, Liadow, Balakirew, Liapunow in der mo- 
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dernen Symphonie nur einen Alexander Scriabin nachschicken. Und 
diese modernsten ,,Jungen“ sind, wie wir im Kapitel iiber den Im- 
pressionismus sahen, bereits nichts weniger als national oder gar 
volkstiimlich. So scheint ein gewichtiger Beweis fiir die Abnahme 
der nationalen musikalischen Zeugungskraft auch der zu sein, daB 
nicht nur die nationalsten Meister ihr Eigenstes in kleineren, genre- 
artigen Satzen ihrer groBen Werke gaben, sondern da gradezu die 
genreartigen Satze in fast allen nationalen Symphonien den Gipfel 
bilden. So sind ihre Mittelsatze, so sind Suiten, in RuBland nament- 
lich die meist unter franzdsischem EinfluB geschriebenen Ballett- 
suiten stets das, was von nationaler Symphonik neben dem Besten 
nationaler Lyrik, Kammer- und Klaviermusik wirklich internatio- 
nale Geltung im Konzertleben gewonnen hat. Alles iibrige ist ledig- 
lich vereinzelter Versuch geblieben. 

Mit dem Eindringen von Volksmusik in die Kunstmusik sind 
einer Entwicklung der letzteren neue Bahnen gewiesen. In die 
alten und vielfach abgenutzten Schlauche iiberkommener Formen 
wird neuer Wein gefillt: klar und wtirzig wie das Volkslied, feurig 
wie der Volkstanz, frisch wie die heimatliche Natur. Zur Bereiche- 
rung mit neuen Ideen tritt die Belebung durch neue Anregungen. 
Es entsteht eine rege Wechselwirkung zwischen Praxis und Theorie. 
Die wissenschaftliche Forschung der Volksmusik, die musikalische 
Folklore, wird durch die Praxis machtig geférdert und iibt wieder 
erhéhten EinfluB auf die Praxis aus. Das geographische Gebiet 
ihrer wissenschaftlichen Forschungen wird auch durch die Praxis 
machtig erweitert. Erst die russische Nationalmusik hat uns Proben 
von der Volksmusik der entferntesten russischen Stamme, im Kau- 
kasus, am Schwarzen Meer, an der unteren Wolga, in Sibirien, 
durch ihre Kunstmusik gerettet. Erst die skandinavische National- 
musik hat uns — beispielsweise in der Oper Lejla von Ole Olsen — 
mit der Volksmusik der norwegischen und finnischen Lappen be- 
kannt gemacht. Mit der Volksmusik ist ein wunderbarer Schatz an 
Frische, Originalitat, Klangzauber und Natur in die nationale Kunst- 
musik eingezogen. Hdéher wie die Anregungen und Bereicherungen, 
die die nationale Kunstmusik in ihrer Melodik, Harmonik, Rhyth- — 


Nation, Volk und Stamm 263 


mik und Farbengebung durch die Volksmusik erfuhr, die das ro- 
mantisch schillernde Moll-Dur, die fremden Tonsysteme mit primi- 
tiven Tonleitern, die volksmaBige Knappheit der Formen, den jahen 
Wechsel der Stimmungen und der oft durch volkstiimliche Instru- 
mente beeinfluBten Klangfarben und viel anderes im Gefolge hatte, 
ist der Zuwachs der Kunstmusik an Naivitaét, Elementarkraft und 
Frische der Volksmusik einzuschatzen. Neue Weisen, neue Klange, 
neue Naturmusik, neue klangliche, melodische, rhythmische und 
harmonische Charakterisierungsmittel, das ist es, was die Kunst- 
musik der Volksmusik verdankt. Uber allem aber: Natur. 
Andrerseits ist nicht zu verkennen, da8 die bewufte Einfiih- 
rung der Volksmusik in die Kunstmusik Gefahren und Be- 
denken zeitigte, die wohl nicht zuletzt die Erklarung fiir die lang- 
sam, aber unaufhaltsam wachsende Erschépfung der Nationalmusik 
im engeren Sinn abgeben. Diese Einfithrung volksmusikalischer Ele- 
mente in die Kunstmusik ist schwierig und begrenzt. Namentlich 
die groBen Eck- und Allegrosatze nationaler Symphoniker wissen 
davon zu reden. Sie leiden durch den gleichférmigen Charakter der 
getragenen Volkslieder, durch die rhythmische Begrenzung und Ein- 
formigkeit, die meist nur periodenweise wiederholende melodische 
Kurzatmigkeit der Themen und Motive aller Volkstanze. Auch aus 
diesem technischen Grund stehen die groBen Allegrosatze nationaler 
Symphonien fast immer den genreartigen Mittelsatzen nach. Damit 
aber wird, namentlich bei Russen und Skandinaviern, die wortlich 
wiederholende oder nur leicht variierende Wiederholung der inneren 
logischen und thematisch-motivisch auslegenden Entwicklung iiber- 
geordnet. Es entsteht jenes motivische und rhythmische Zutode- 
hetzen, das so vielen russischen Symphonien trotz ihrer hohen klang- 
lichen, rhythmischen, harmonischen und melodischen Reize einen 
friihen Tod bereitete. Die grelle Instrumentation erstickt die feine- 
ren symphonischen Reize des Kontrapunkts, und das Transpositions- 
schema beschwort Gefahren iiber Gefahren fiir die Form der 
Symphonie herauf. Dieses Uberwiegen einer weit mehr klanglich 
und in der Charakteristik realistischen und naturalistischen, als gei- 
stigen und gefiihlsmaBigen Darstellung liegt aber noch in etwas 
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andrem begriindet: in der mangelnden technischen Ausbildung so 
vieler nationaler Komponisten namentlich in Norwegen, Schweden, 
Finnland und RuBland, Spanien und Portugal. In Landern, die durch 
Generationen sogar Dilettanten als nationale Komponisten stellten 
und noch stellen. Das ist fiir die Herausbildung des Nationalen 
eher gut als schlecht, weil das grofe, bei uns ganz und gar er- 
schépfte Reservoir des naiven vélkischen Empfindens und Erfindens 
dadurch immer gefiillt gehalten wird; fiir die kunstmaBige Einfiih- 
rung dieses Naiv-Volkstiimlichen in das grofe, international aner- 
kannte Schaffen aber stellt dieser Mangel, der natiirlich in der ab- 
gelegenen geographischen Lage und der mangelnden Musik-Orga- 
nisation oder in — der Liebe zu schweren geistigen Getranken in so 
manchem dieser Lander begriindet liegt, zweifellos eine schwere und 
gefahrliche Hemmung dar. Sie wird um so gréfer, je mehr — 
wie z. B. in RuBland — diese Volks- und Nomadenmusik mit ihren 
eignen, rein praktischen Gesetzen der symphonischen Behandlung 
widerstrebt. 

Das ist ein; wenn auch bei weitem nicht der wichtigste Grund 
zur Erklarung fiir die Tatsache, daB die Bliite nationaler Musik vor- 
iber scheint, daB das Interesse an ihr sich zweifellos immer mehr er - 
schoépft. Es ist bekannt, daB Gade in der Betonung des natio- 
nalen Elements von Werk zu Werk vorsichtiger, ,,Mendelssohni- 
scher“ wurde. Man spricht bei Grieg von dem beschrankenden 
Wort des nationalen Lokaldialekts, von dem norwegischen Fjord, 
in dem seine Musik stecken geblieben sei. Man stellt in der Bewer- 
tung der danischen Musik den fast internationalen Gade hoch iiber 
den doch ungleich bedeutenderen, aber durchaus nationalen J. P. 
E. Hartmann. Es will, wenn nicht mit der Verbreitung, so doch 
mit dem inneren Verstandnis der echt finnischen Nationalmusik 
eines Sibelius trotz gréBester Propaganda bei uns so gar nicht 
weitergehen. Man rechnet so tief mit westeuropaischer, mit deut- 
scher, romantischer und neudeutscher Musikbildung gesattigte rus- 
sische Symphoniker wie Tschaikowsky oder den akademischeren Gla- 
zunow halb zu den unsren, wahrend man mit den ungleich natio- 
naleren modernen ,,Novatoren“ wie Rimsky-Korsakow, Borodin, 
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Balakirew oder Liapounow nur sehr wenig anzufangen weiB, es sei 
denn, daB sie, wie César Cui, stark westeuropaisch-franzdsisch be- 
einfluBt erscheinen. Wie hat Liszt dem Tschechen Smetana, Brahms 
seinem Landsmann Dvorak in ihrer Art und ihrer Aufnahme bei uns 
vorgearbeitet! Was wiiBten wir von ungarischer Nationalmusik ohne 
die so ,,unnationalen“ Meister Liszt und Volkmann und dessen Schule, 
und was ist dagegen von wirklicher ungarischer Nationalmusik 
uber die Grenzen des Kronlands zu uns gedrungen? Was wiibten wir 
von der Volksmusik des westitalienischen Bergvolks der Piemontesen, 
und wie gern lassen wir uns nun durch Leone Sinigaglias unver- 
kennbar franzosisierte Unterhaltungsmusik dafiir gewinnen! Und 
wenn die modernen spanischen Nationalkomponisten (Albéniz, de 
Falla, Breton, Chapi, Jimenez) nicht so tief durch das moderne Frank- 
reich oder Richard Wagner, die modernen portugiesischen nicht 
so tief durch Deutschland und Italien (Vianna da Motta) gegangen 
waren, ja, wenn wir die spanischen nicht bereits in Bizets Carmen 
ala francaise serviert erhalten hatten, was ware denn von der echten 
Nationalmusik dieser beiden Volker bis auf die fiir uns so gleich- 
formigen Volkstanze und schmachtenden Habaneras zu uns gedrun- 
gen? Zumal, da das liebe Bekannte, das beispielsweise bei dem 
Spanier Enrique Granados darin liegt, daB die Musik so eminent 
nationaler Komponisten wie Chopin oder Grieg vor keinen siidlan- 
dischen Grenzpfahlen Halt macht, diese Einfiihlung fiir uns noch 
bedeutend erleichtert. 

Grade Spanien lehrt uns aber, daf fiir die Nationalmusik die 
beste Zeit langst voriiber ist. Die deutsche StrauBische Moderne, 
der franzdsische Impressionismus ergreifen auch vom Ausland Be- 
sitz. Am schnellsten in den romanischen und slawischen Landern, 
am langsamsten in den nordischen. Das scheint einmal durch das 
geschmeidige Anpassungsvermégen und das Genie fiir alles Techni- 
sche desSlawen und Romanen, dann durch die sehr langsame geistige 
und k6érperliche Entwicklung, das gesunde, eher dem Robusten als der 
Dekadenz in irgendeiner Gestalt zuneigende Empfinden, die ungiin- 
stige geographische Lage und mangelhafte Musik-Organisation des 
Nordgermanen bedingt. Die grdé8te Schuld aber hat das wachsende 
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Eindringen des modernen, internationalen Konzertlebens ins Ausland. 
Seine gewaltigen praktischen Waffen gegen alles Nationale, alles 
Abgeschlossene, Bodenstandige und Eigenbrédlerische heiBen: Aus- 
gleich, Weltbiirgertum, Nivellierung, Aufsaugung alles Nationalen 
und Sondertiimlichen. Seine nicht minder gefahrlichen kiinstleri- 
schen aber: Abkehr von aller Volkstiimlichkeit zu immer groBerer 
Unvolkstiimlichkeit und Kiinstlichkeit, Vernichtung der Naivitat, 
Naturentfremdung, musikalische Uberkultur, Intellektualismus. 
Gegen die praktischen Machte des Geldes, des Geschafts hilft aber 
auf die Dauer auch in der Musik kein Nationalstolz, kein nationaler 
Idealismus, keine nationale AbschlieBung. 

Die Nationalmusik hat ihre Bliite in der Romantik erlebt; die 
Neuromantik und die Moderne, die ja in allem auf Weltbirgertum, 
auf Internationalismus und Kosmopolitismus hindrangt, sieht sie 
mehr und mehr absterben. Es niitzt nichts, vor dieser Tatsache 
wie Vogel Strau8 den Kopf.in den Sand zu stecken: die Beweise 
sind da. Denn, fragen wir nur einmal: wo sind die Chopin, Glinka, 
Gade, Grieg, die Tschaikowsky, Smetana und Dvorak unsrer 
Zeit? Man muB die Antwort schuldig bleiben. Es scheint vielmehr 
als ob die nationale Musik des Auslands mit diesen groBen Namen 
fiir immer in ihrer internationalen Geltung umschrieben werden soll. 

Ob Jean Sibelius sie noch je erringen wird? In England 
mit seinem scharfen Blick fiir musikalische Charaktere kénnte es so 
scheinen, in Deutschland wohl nicht. Sibelius hat den breiten war- 
men Atem des echten und eignen musikalischen Erfinders, die unver- 
siegbare Kraft volkstiimlicher Inspiration. Als heiBer Patriot wie 
als Musiker, der seine poetischen Vorwiirfe am liebsten aus dem 
uralten heimischen Nationalepos der Kalevala, aus der schwermiiti- 
gen Schénheit der heimatlichen Natur mit ihrem ernsten Vierklang 
von Wald, Moor, See und Felsschare nimmt, verkérpert er den Be- 
griff des Nationalen in moderner Musik am reinsten und edelsten. 
Aber seine Kunst ist schon im Vergleich zur Chopinschen oder 
Griegschen seelisch weder reich noch biegsam. Denn immer und 
immer wieder fiihrt sie in den gréBeren Werken den Leitgedanken 
durch: Erzahlung von grauer heldenhafter Vorzeit, von Natur, von 
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Volkes tiefem Leid und karger Freud’, von Trauer des durch den 
russischen Baren vergewaltigten Landes und von der Freiheit 
gliihend ersehntem Morgenrot. So ist seine Musik allzu einseitig 
grau in grau gestimmt, allzu fremdartig und lokal begrenzt durch 
die altertiimelnden Elemente aus altfinnischer Volks- und Kirchen- 
musik, in neuester Zeit zudem unverkennbar von RuBland (Tschai- 
kowsky) und dem franzdsischen Impressionismus (Debussy) beein- 
fluBt. In allem aber bleibt sie durch und durch pers6nlich, durch 
und durch national, durch und durch an groBer Natur entwickelt; 
und so miissen wir wiinschen, da sein Namen einmal jenen grofen 
auch bei uns angereiht werde. 


Denn, da wir die Empfangenden nationaler Musik sind, so 
miissen wir heute bei diesen leuchtenden Namen zunachst fragen: 
Wie war und ist ihre Geltung in Deutschland, wie ist ihr Einflu8 
auf unser Land zu bewerten, segensreich oder unheilvoll? Chopins 
Geltung dauert unvermindert; die der tibrigen nimmt unaufhaltsam 
ab, am langsamsten die Tschaikowskys. Gade ist so gut wie tot, 
Grieg zieht sich in Deutschland mehr und mehr ins Haus zuriick. 
Thr Einflu8 war durchweg segensreich bis auf Chopin und Tschai- 
kowsky; am segensreichsten der der Nordgermanen und Tschechen. 


Das Bedenkliche in der suggestiven Wirkung Ch 0 pinscher 
und Tchaikowskyscher Musik liegt in der Einseitigkeit und 
Krankhaitigkeit ihres Seelenlebens und in der pessimistischen Welt- 
verneinung ihrer Lebensanschauung. Bei Chopin die Verzartelung, 
die mondane Blasse, die zwischen Paradies und Fegefeuer innerlich 
zerrissen hin- und hergeworfene Psyche eines durch todbringende 
Leiden iibermaBig sensiblen Kranken. Bei Tschaikowsky der nicht 
minder unverhiillte und gliihende Herzenston einer im Grunde pas- 
siven, weichen und allen Instinkten des Schmerzes, der Freude wie 
der brutalen Sinnlichkeit und Wildheit riickhaltlos hingegebenen 
Slawennatur, die tragische Lebensverneinung eines an des Lebens 
grausamen Harten sich wund reibenden reichen, aber sittlich unge- 
festigten Menschen. Dort Uberkultur, hier Unkultur; dort Adel 
der Seele, hier nackte Enthiillung alles Menschlich-Allzumensch- 
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lichen, und als klassisches Schulbeispiel dafiir die Symphonie pathé- 
tique. 

Dagegen kann der segensreiche Einflu8 der Nordgermanen 
und Tschechen nicht hoch genug veranschlagt werden. Am héch- 
sten der Anton D-voraks. Das ist noch einmal ein genialer naiver 
»Musikant“ im Sinn der Klassiker. Ein durch und durch gesunder 
Mensch und Musiker, der nichts weiter geben will, als reine, ,,ab- 
solute“, aus vollster und tiefster Empfindung strémende Musik. 
Keine philosophischen Probleme, keine Tongemalde, keine Seelen- 
analysen oder Weltanschauungen. Nicht Tschaikowsky, sondern 
er halt die Krone slawischer Nationalmusik. Als melodischer Er- 
finder hat er in moderner Musik nicht seinesgleichen; als Natur- 
musiker steht er neben Schubert und Bruckner; als Techniker aber 
hat er sich’s leider wie so viele paige wohl ein wenig 
zu leicht gemacht. 

DaB dieser echte Dvorak — nicht der um symphonische Dich- 
tungen in Lisztscher Art sich vergeblich qualende Dvorak der letz- 
ten, etwa mit seiner Riickkehr von Amerika einsetzenden Zeit — 
keinen rechten Boden mehr in Deutschland finden will, daB man 
vor lauter russischer Musik kaum etwas von dieser klassischen, auch 
noch politisch mi®liebigen tschechischen Musik erfahrt, ist wie nichts 
andres fiir die moderne deutsche Musikkultur bezeichnend. Man hat 
keinen rechten Sinn mehr fiir gesunde, unverkiinstelte moderne 
Musik, man ist itberbildet und schamt sich der reinen, reichen Natur 
und Empfindung bei Dvorak. Denn, nicht wahr, gleich Bruckner 
war der herzensgiitige Meister ja wohl sehr grob und sehr un- 
gebildet ? 

Zum Schlu8! Eine ktinftige Nationalmusik wird uns immer 
willkommen sein miissen, wenn sie nicht nur unsren musikalischen 
Formenschatz, unsren Vorrat an eignen melodischen und rhyth- 
mischen Wendungen, sonden vor allem auch unser geistiges und 
seelisches Leben durch neue Ausdrucksformen bereichert. Nicht um 
die einseitige Hervorhebung der nationalen Eigenart ist es uns zu 
tun. Ihre anfanglich neuartigen Reizmittel stumpfen sich bald ab und 
versagen schlieBlich, wenn nicht ein menschlich allgemein und iiber 
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die politischen Grenzen des eignen Volks interessierender, bedeu- 
tender und reicher kiinstlerischer Charakter, eine grofe, auch inter- 
national vollgiltige menschliche und musikalische Pers6énlichkeit da- 
hinter steht. Sie allein verspricht ihrer Kunst Dauer. Diese Pers6n- 
lichkeit — das muB unbedenklich zugestanden werden — fehlt der 
modernen Nationalmusik. Ihre Erscheinung wiinschen wir. Aber 
zur Hoffnung, daB sie auftauche, haben wir bei der wachsenden Zer- 
seizung und Auflésung des Nationalen in das Internationale nur 
sehr wenig AnlaB. 


GIBT ES EINE DEUTSCHE MUSIKALISCHE 
HEIMATKUNST? 


Gibt es eine musikalische Heimatkunst? Der Freund der bil- 
denden Kiinste, der Dichtung wird solche Fragestellung im unmittel- 
baren RiickschluB auf die Tonkunst héchst verwunderlich finden. 
Dort steht die Sache ja so, daB der bildenden Kunst, der Dichtung 
nicht allein gewisse heimischeLandstriche besonders giinstig gewesen 
sind, sondern da8 gradezu die Heimatkiinstler in bildender Kunst und 
Dichtung es waren, die erst gewisse Teile und Striche der deutschen 
Heimat, die die Eigenheiten der deutschen Volksstamme durch Bild 
und Wort fiir die groBe Welt haben entdecken und in ihrer Eigen- 
art richtig wiirdigen helfen. Deutscher — mit diesem Wort 
werden zugleich die Ausfiihrungen dieses Abschnitts auf Deutsch- 
land beschrankt. Denn Heimatkunst in unsrem Sinn als Sonderwert 
und Unterstr6émung des Nationalen in landschaftlicher und volks- 
tiimlicher Begrenzung kennt das Ausland nicht. Seine Heimatkunst 
ist das Nationale, und was davon der Musik an Quellen und Zu- 
fliissen zustrémte, haben wir bereits kennen gelernt. 

Die Heimatkunst in den bildenden Kiinsten gibt uns die un- 
mittelbarste Anschauung. Hier ist auch das Gebiet, in dem die Be- 
deutung der Rassenfrage fiir die Kunst am klarsten zutage tritt. Im 
Sinn der Rasse ist nattirlich alle deutsche bildende Kunst ,,Heimat- 
kunst“. Bei aller Verehrung der Franzosen aber betont die moderne 
deutsche Malerei auch den engeren heimatkiinstlerischen Rassen- 
standpunkt heute immer entschiedener. Am entschiedensten tun das 
innerhalb der deutschen Malerei natiirlich jene heimatlichen Rich- 
tungen, die mit den Namen Worpswede, Dachau, Cronberg, Leisti- 
kow-, Kuehl-Eugen Bracht-, Thoma-Schule schon in den poetischen 
Vorwiirfen ihrer Schopfungen ein ganzes Programm der Heimatkunst 
umschreiben. Wir sehen: die moderne Malerei strebt heute, ohne 
Eitelkeit und mit der dem deutschen Volk eignen Art der Naturauf- 
fassung darnach, die geheimnisvoll gestaltenden Krafte des Rassen- 
maBigen als bestimmende kiinstlerische Faktoren zu nutzen. Das 
heiBt: es geht nicht allein um die treuliche malerische Schilderung 
von Land und Volk des gewahlten Sondergebiets, sondern auch 
oder vielleicht noch mehr darum, beides mit Herz und Auge des dem 
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gleichen Boden, dem gleichen Volksstamm entsprossenen Kiinstlers 
liebevoll zu verherrlichen. 

Was ist nun Heimatdichtung? Die am starksten auf das Wesent- 
liche konzentrierte, aber auch die begrenzteste dichterische Auspra- 
gung von Natur und Volkstum des Landes, das seinen Propheten 
zeugte. Mit der Liebe zur engeren Heimat, mit ihrer genauesten 
Kenninis miissen sich dichterische Kraft und streng wirklichkeits- 
treue Beobachtung und Schilderung ihres inneren und auBeren Le- 
bens und Webens einen, die das in der Phantasie Geschaute und 
seine Einzelheiten seelisch vertieft zum harmonischen Kunstwerk 
runden. Mit der Zeit und nicht mit Unrecht ist die dichterische Hei- 
matkunst ein wenig in Verruf gekommen. Es drangten sich zu viel 
Dichter in ihr Gebiet ein, deren Talent zur Anerkennung durch die 
ganze Nation, nicht nur durch ihre Heimat, zu schwach war. Die 
Beschrankung ihrer Begabung engte zugleich ihren Gesichtskreis ein. 
Wie das bloBe treuliche Konterfei heimatlicher Fluren und Menschen 
noch kein wirkliches malerisches Kunstwerk zu sein braucht, so 
wenig wird ihr photographisch-niichternes und realistisches Abbild 
im Wort, wird der bloBe Gebrauch des heimatlichen Dialekts immer 
ein echtes dichterisches Kunstwerk ergeben. 

Vielmehr ist einmal ein echter groBer Heimatkiinstler der 
Malerei zugleich immer ein echter groBer Kiinstler im weitesten, 
im nationalen Sinn. Er wird Heimat wie Nation gleichermafen 
angehéren. Defregger ist wohl aus Tirol, Thoma aus dem Schwarz- 
wald, Leib] aus dem bayrischen Voralpenland, Eugen Bracht, Lei- 
stikow sind zwar aus der Mark Brandenburg, Knaus und Andreas 
Achenbach aus Westfalen hervorgewachsen; dariiber hinaus aber ge- 
horen sie der Nation, der Welt. 

Neben ihnen stehen die Heimatkiinstler im engeren Sinn: die 
innerhalb ihres Sondergebiets tatigen, technisch und geistig vielfach 
keineswegs kleineren Kiinstler. Wenn wir an Nordwestdeutschland 
denken, so fallen uns wohl gleichzeitig Otto Engels lebfrische Frie- 
sinnen und liebliche holsteinische Féhrdenlandschaften, Liesegangs 
sch6ne niederrheinische und Emdener Stadtbilder und Jacob Alberts’ 
liebevolle Interieurs und Wattenbilder der nordfriesischen Halligen 
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ein. Bernhard Winters wundervolle Interieurs und Bilder aus dem 
Volksleben, Bakenhus’ und Duphorns schwermiitige Heide- und 
Moorlandschaften sind mit Oldenburg unaufléslich verbunden. 
Worpswedes starke, wunderbare Farbenwelt schlieBt Mackensen, 
Modersohn, Vogeler und Vinnen ein. Schleswig-Holstein ist stolz 
auf seine Heimatmaler Hans Olde, Feddersen, den Urenkel des 
Wandsbeker Boten Wilhelm Claudius, auf Wrage, von Hagn, die 
beiden Petersen und Holzapfel. Die Mark Brandenburg mit der 
herben traumerischen Schénheit ihrer Seen und Fohrenwalder nennt 
Kayser-Eichberg einen liebenswiirdigen geglatteten Thronerben 
Eugen Brachts und Leistikows. Die drohenden Backstein-Stadttore 
der kleinen Stadte, die ernsten Kiistenlandschaften Pommerns haben 
uns erst Hans Hartig, Ernst Gentzel und vor allem der Holsteiner 
Ludwig Dettmann in Konigsberg vertraut gemacht. Braunschweigs 
Vorlande mit ihren feinen Luftstimmungen und der Gudeschiiler 
Karl Heel, Hannovers und Westfalens schwermiitige heroische Hei- 
den, finstre alte Schlésser und Franz Hecker und Hoffmann von Fal- 
lersleben sind so eng miteinander verbunden, wie der Niederrhein 
mit Miihlig und Mecklenburgs liebliche Idylle mit Malchin. 

In der rauhen vulkanischen Berglandschaft der Eifel mit den 
Vogelbeerbaumen ihrer iiber die Bodenwellen auf- und abkletternden 
LandstraBen sind Gustav Kampmann und Hermann von Wille zu 
Hause. Das alte chattische Bauernvolk der Schwalmer hat von Knaus 
und Vautier bis zu Bantzer seine Maler gefunden. Mit dem bayrischen 
Chiemgau, dem Altmiihltal, dem Bodensee ist der Name Richard 
Kaisers, mit dem schwermiitigen dekorativen Pathos der machtigen 
Pappeln, Erlen und Weiden, der moorig schwarzenGewéasser des Da- 
chauer Moos der Ludwig Dills aufs engste verbunden. Thiringens 
zierliche und sanfte Schénheit hat in Hagen, Lambrecht und dem un- 
gliicklichen Verherrlicher des Weimarer Webicht, Karl Buchholz, das 
Riesengebirge in Hermann Hendrich, Baden und Elsaf8 in den stil- 
len und urdeutschen Meistern der Karlsruher Schule, voran von 
Volkmann, Kampmann und Haueisen, der Odenwald in Meister Wil- 
helm Triibner seine Heimatkiinstler gefunden. Und kann sich je 
mand Schwabens trauliche alte Nester ohne Gustav Schénleber, 
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seine Walder ohne Reiniger, seine fruchtbaren Gefilde ohne den 
alten feinen Theodor Schiiz und Robert Haag, kann man die pit- 
toreske Miniatur-Romantik der Sachsischen und B6hmischen Schweiz 
ohne unsre lieben Ludwig Richter und seinen geistesverwandten 
Jinger Paul Mohn, die Voririihlingsstimmung des Wiener Waldes 
okne Waldmiiller, das alte Wien ohne Rudolf von Alts Aquarelle 
denken ? 

Auch der echte groBe Heimat dichter wird iiber der engeren 
Heimat zugleich der ganzen Nation gehéren. Wir haben eine 
schwabische Dichterschule: Uhland, Hauff, Kerner, Schwab, Scheffel, 
MOrike wurzeln im Alemannentum, inschwabischer Natur. Man fihlt 
gleich stark, daB die Idylliker VoB, Geibel, der Tragiker Hebbel, der 
Elegiker Storm, der Epiker Frenssen, der feurig losstiirmende Ly- 
riker und Epiker Liliencron im niederdeutschen Holstein, daB Keller 
und Konrad Ferdinand Meyer im Schweizerischen, Immermann und 
die Droste-Hiilshoff im Westfalischen, Raabe im braunschweigischen 
Vorland des Harzes, Fontane in der Mark Brandenburg, OttoLudwig 
in Thiiringen, Rosegger in der griinen Steiermark, Reuter im behagli- 
chen Mecklenburg, Anzengruber in den 6sterreichischen Alpen, Stif- 
ter im B6hmerwald, Gerhart Hauptmann in Schlesien so recht eigent- 
lich zu Hause sind. Uber die engere Heimat aber geht die Nation. 

Neben ihnen stehen die Heimatdichter im eigentlichen Sinn. 
Wie das von Diisseldorf vertretene Genre in der Malerei, so wird 
die wirklichkeitsgetreue Dorfgeschichte in der Dichtung die Erwecke- 
rin dieser Heimatkunst. Auerbach, Hebel und Hansjakob ent- 
decken das treuherzige und kernige Volk des badischen Schwarz- 
walds. Levin Schiicking und Emmy von Dincklage-Campe in West- 
falen folgen Immermanns Spuren; mit Jeremias Gotthelfs Uli ist der 
Schweizer, mit Johann Meyer, Claus Groth und Gustav Frenssen 
der Dithmarscher, mit Franz Poppe und Heinrich Greter der Olden- 
burger Bauer fiir die Welt geboren. John Brinckman ist ein wiir- 
diger Nachfolger im mecklenburgischen Volkshumor Fritz Reuters. 
Theodor Miigge und Biernatzki setzen sich auf den von der Sturm- 
flut des Wattenmeers umtosten nordfriesischen Inseln fest. Otto 
Ludwig und seine Heiterethei wurzeln in Thiiringen, Melchior Meyr 
Niemann, Die Musik seit Richard Wagner. 18 
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im schwabisch-bayrischen Ried, Maximilian Schmidt im bayrischen 
Wald, Karl Stieber im bayrischen Hochland. 

Das ist ein artig Schécklein Maler- und Dichternamen. Allein, 
dem Schwall entgeht man nicht. Denn jeder schlieBt eine kleine 
Welt ein: seine Heimat. Gibt es nun in diesem Sinn eine musika- 
lischeHeimatkunst? Nein! Ihrer Herausbildung und Entwicklung 
widerstrebt einmal die konservatoristische Massenziichtung von Mu- 
sikern. Dann der bis zum Artistischen aller Natur- und Volkstiim- 
lichkeit abgewandte Grundcharakter der modernen Musik, weiterhin 
die zunehmende Entiremdung, der gefahrliche Mangel unsrer moder- 
nen Torikiinstler an innerem Zusammenhang mit Natur und Volkstum 
nicht nur der weiteren, sondern erst recht der engeren Heimat. 
Diese Gefahr innerer Entartung, die eine Entfremdung von der 
Natur stets mit sich bringen muB, ist-bei den Malern, die im stan- 
digen Verkehr mit der Natur leben miissen, wesentlich geringer. 
Am meisten aber steht einer musikalischen Heimatkunst der Moloch 
GroBstadt, steht ihr das gewaltige Ubergewicht des groBstadtischen 
Musiklebens, des musikalischen Schaffens in unsren Grofstadten 
entgegen. Wir sprechen in der modernsten Malerei bereits von 
einer der Natur entfremdeten Atelierkunst, von einer mondanen 
Kunst. Wie viel treffender kénnten wir diese Worte auf so manche 
modernste Musik pragen! Die Grofstadt ist der Tod aller Heimat- 
kunst in der Malerei, wie aller heimatkiinstlerischen Bestrebungen 
in der Musik. Die begrenzte Heimatkunst verlangt Stille und Vertie- 
fung in und um uns. Sie fordert zur innerlichen Wurzelung im an- 
gestammten Boden auf. Sie bedingt Verzicht auf den Ruhm der gan- 
zen Nation, der Welt. Sie kargt mit ihrem Gold. 

Das alles sind Voraussetzungen, die in unsrer Zeit Musik und 
Musikern bei dem geschaftlich-internationalen Zuschnitt des moder- 
nen Musiklebens mehr denn je fehlen. Der moderne Komponist 
wurzelt in der tiberwaltigenden Mehrzahl der Falle ganz oberflach- 
lich in der kosmopolitisch bewegten GroB stadt. Er lebt dicht an 
den in ihr aufgestellten brausenden Webstiihlen der Zeit. Er hat fast 
immer mit der persOnlichen Entfremdung von der Heimat das innere 
Verwachsensein mit ihrem Boden und ihrem Volkstum frith verloren. 
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Und in fast allen Fallen hat die mit und seit Wagner immer starker 
entwickelte Ich- und Ehrsucht des modernen Musikers, sein Durst 
nach Gold und Ruhm die Loslésung dieser Verbindungen ebenso 
beschleunigt. Nicht minder das ungeheure Anwachsen des Juden- 
tums im musikalischen Schaffen und Nachschaffen, zu dessen ent- 
scheidenden Merkmalen ja allerdings Kosmopolitismus und Heimat- 
losigkeit gehdren. 

Und doch gibt es eine Art musikalischer Heimatkunst. Sie tritt 
in Gegensatz zu den bildenden Kiinstlern ganz unabsichtlich und 
ganz unbeabsichtigt auf. Man wird sie fassen als den meist ganz 
unbewuBten musikalischen Ausdruck des RassegefiihIs, der Rassezu- 
gehorigkeit und der Landschaft. Ohne beileibe zu den treuteutschen 
Rasse-Enthusiasten zu gehdren, die in groteskem Mifverstandnis 
Wagnerscher Ideen am liebsten die ganze Welt germanisieren und 
alle Kunst vor dem entweichenden Hauch fremder, ungermanischer 
Kulturen schtitzen mdchten, miissen wir doch ein musikalisches 
Rassegefiihl anerkennen. Ja, wir koénnen es begrifflich so fest und 
miihelos fassen, daB es verwundern muB, wie wenig die grade fiir 
die Musik grundlegenden deutschen Stammesunterschiede, die zum 
nicht geringen Teil auf das Thema Kunst und Klima hinauslaufen, 
einer Betrachtung der modernen Musik zugrunde gelegt sind. Tre- 
ten wir einmal diese kleine Reise an und suchen wir das zu ergriin- 
den, was der Musik als Ausdruck des Heimatktinstlerischen zuge- 
sprochen werden kann. 

Den Norden Deutschlands beherrscht der niederdeutsche 
Stamm vom auBersten OstpreuBen bis nach Holland. Er ist ver- 
haltnismaBig reinstes und nur im Nordosten starker slawisch, im 
4uBersten Norden danisch versetztes Blut. Seine Kultur ist uralt, 
bodenstandig, mit bewahrender Liebe am Alten hangend. Ihr geisti- 
ger und kiinstlerischer Teil ist dem iibrigen Deutschland gegeniiber 
entschieden riickstandig. Wenn irgendwo, so gilt hier Hebbels bitt- 
res Wort vom Los der Dichter. Die Kindheit und Jugend seiner 
im Land verbleibenden Dichter und Kiinstler sind unverstandene 
Martyrien. Es gibt seiner Poeten in Wort, Bild und Ton genug, 
es gibt aber kein Volk dieses Stammes, das sie beizeiten erkennt und 
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auf seinem Boden zu heimatkiinstlerischem Schaffen festhalt, da sein 
Bedarf an kiinstlerischen Werten zu gering ist. So zeigt sich die 
merkwiirdige Erscheinung, daB die iiberwaltigende Mehrzahl nieder- 
deutscher Kiinstler, und grade die besten und feinsten ihres Stammes, 
iiber Deutschland und Osterreich verstreut sich ihr Brot auBerhalb 
ihrer engeren Heimat verdienen miissen. 

Das Erwachen des niederdeutschen Gedankens vollzog die Dich- 
tung. Das Plattdeutsche, der niederdeutsche Dialekt, tritt als gleich- 
berechtigter Ausdruck kiinstlerischer Werte neben das Hochdeutsche. 
Mit Reuter und Brinckman wird Mecklenburg, mit Johann Meyer, 
Claus Groth und Johann Hinrich Fehrs wird Holstein — um 
nur ein paar Beispiele zu nennen — seinen Bewohnern wirklich 
durch die Dichtung neugeschenkt. Die hochdeutschen, doch fest in 
ihrem niederdeutschen Heimatboden wurzelnden Dichter folg en 
ihnen, und es liegt bei dem mangelnden Verstandnis des Platt fiir 
den Mittel- und Siiddeutschen in der Natur der Sache, daB doch 
eigentlich erst durch sie ihre engere Heimat dem ganzen Deutsch- 
land, der Welt entdeckt wird. Erst durch Detlev von Liliencron, 
Gustav Frenssen und Timm Krdéger, aus zweiter feingezeichneter 
Hand auch durch Helene Voigt-Diederichs und Charlotte Niese 
kennt die Welt Schleswig-Holstein. Erst Heinrich Seidels idyllische 
Miniaturen haben Alt-Berlins, erst Gustav Falkes Novellen, Ewald 
Gerhard Seeligers Balladen, Wilhelm Poecks Humoresken und 
Ilse Frapans Stadtbilder haben die stolze und eigne, englisch 
gefarbte Sonderkultur Hamburgs und der Unterelbe im Wort fest- 
gehalten; erst Hermann Allmers hat die nordwestdeutsche Ecke der 
Wesermarschen aus ihrem Dunkel gezogen. Hans Hoffmann, Jo- 
hannes Trojan und Georg Engel sind uns die Dichter, die uns aus 
Haff und Hafen Pommerns am schonsten erzahlen. 

Der Entwicklung und Foérderung einer bodenstandigen Kunst, 
namentlich der Musik, ist der massiv niichterne, materielle und 
durchaus aufs praktische Erwerbsleben gerichtete Charakter der 
niederdeutschen Stamme 4uBerst ungiinstig. Nicht minder die Riick- 
standigkeit ihrer auf wenige gréBere Stadte beschrankten geistigen 
Kultur, die sich bis zur offnen Verstandnislosigkeit vor geistigen 
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und kiinstlerischen Werten und ihren Schépfern auBert. In erheb- 
lichem MaB einerseits auch die Schwerfalligkeit des Niederdeutschen 
im Denken, Nachfithlen, Handeln, seine sehr geringe Fahigkeit, 
etwas ,,aus sich zu machen“, sein Hang zum Traumen, zur welt- 
scheuen AbschlieBung, zur pessimistischen und schwerbliitigen 
Verbitterung, andrerseits der kritiklose Personenkultus, die rein 
kaufmannische und materielleBewertung von Kunst und Kiinstlern. 
So zeigen die Niederdeutschen die innerlichste Note in der ganzen 
deutschen Kunst. So zeigt sich aber auch die merkwiirdige Erschei- 
nung, daB, da ihre Heimat sie zumeist nicht nahren und halten kann 
und dem unablassigen erschreckenden Abstrémen von ansdssigen 
grofen Talenten untatig zusieht, der Mittel- und Niederdeutsche die 
Rollen tauscht: Worpswede und die Sommernacht auf der nieder- 
deutschen Heide erhalt ihren StrauBisch dekorativeren musikalischen 
Sohle erst in dem Mitteldeutschen Scheinpflug; die Eigenart magya- 
rischer Volksmusik entdecken uns der Mitteldeutsche Volkmann in 
Budapest und der Niederdeutsche Brahms in Wien. 

Brahms ist die reinste Verkérperung des niederdeutschen Ge- 
dankens und Charakters in der Musik. Er hat nicht allein Ham- 
burg, sondern im heimatkiinstlerischen Sinn auch Holstein der Musik 
entdeckt. Lange vor Gustav Frenssen lebt die schwerbliitige Melan- 
cholie westholsteinischer Epen- und Balladenstimmungen, ver- 
schleierter und elegischer Idyllen in Brahms’ Musik. Norddeutsche 
Neuromantiker, Holsteiner und Hamburger holsteinischen Ge- 
schlechts sind ihm darin gefolgt. Schon zur Zeit des jungen Brahms 
aber war Hamburg der wichtigste grofstadtische Brennpunkt 
niederdeutscher Kunst. Vom musikalischen Biedermeier iiber die 
Romantik Schumannscher Ideale bis in unsre Zeit schlingt sich eine 
Kette von meist heimischen Komponisten, die schon frih aus Ham- 
burgs alten kiinstlerischen Beziehungen zum skandinavischen Nor- 
den neue Krafte ziehen. 

Kleinere Brennpunkte niederdeutschen Kunstlebens ohne her- 
vorstechendere schdpferische Pers6nlichkeiten bilden die gréBeren 
Hafenstadte von Bremen bis K6nigsberg. Geschlossenere kleine 
Sondergruppen haben sich aber in jiingster Zeit nur im Osten ge- 
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bildet: eine ostpreuBisch-masurische mit dem nach alter nordischer 
Weise das Land der Griechen mit der Seele suchenden Konstanz 
Berneker in friheren, mit Heinz Tiessen und Otto Besch in unsren 
Tagen, sowie eine deutsch-lettische mit Max Laurischkus. Beide 
Gruppen weisen wie die ostpreuBische Gesamtkultur auf die Ber- 
liner Akademie zuriick. 

Neben ihnen allen stehen in zerstreuter Reihe die Komponisten 
niederdeutscher Dialektdichtungen. Die kiinstlerische Ausbeute ist 
sehr bescheiden. Ihnen gegeniiber wirkt der Komponist von Klaus 
Groths Quickborn, der greise westfalische romantische Kleinmeister 
der Kanon-Suite, Julius O. Grimm, gradezu klassisch. 

Wenn wir den niederdeutschen Charaktereigenschaften im mu- 
sikalischen Schaffen nachspiiren, so werden wir bald gewahr wer- 
den, daB sie wie in ein Prisma in Brahms’ Kunst zusammenlaufen. 
Priifen wir zunachst die Grundelemente, die ihr die niederdeutsche 
Natur zufiihrt. Die feine, aber scharfe Zeichnung iiberwiegt die 
bliihende Farbe. Denn es lehrt den Niederdeutschen der blassere 
und bedecktere Himmel Norddeutschlands, es lehren die zarteren 
Farben in der Natur und ihres, das Blau des Himmels, das Griin 
der Weiden, das Rot-Gelb der Ziegel- und Backsteinbauten zusam- 
menstimmenden Dreiklangs, die Welt zwar in klaren und bestimm- 
ten Umrissen, doch in gedampfterem Licht und in meist idyllischer 
Ruhe zu beschauen. 

Dem konservativen Grundcharakter des Niederdeutschen ent- 
spricht die Gediegenheit seiner kiinstlerischen Arbeit. Griindlichkeit 
bis zur trocknen Pedanterie ist ihm auch hier alles; sie begiinstigt 
einerseits das Vorwalten des scharfen analytisch-kombinatorischen 
und reflektierenden Kunstverstandes vor dem spontanen empfin- 
dungsvollen Schaffen, andrerseits die Vorliebe fiir den strengen 
kontrapunktischen Satz. Das knappe Plattdeutsch lehrt ihm Gedrun- 
genheit, Straffheit und Geschlossenheit in der musikalischen Archi- 
tektur und Gliederung. Der Niederdeutsche gestaltet konzentriert. 
Oberdeutscher Sinnlichkeit entspricht niederdeutsche Unsinnlichkeit 
und niederdeutsch kiihle, spréde Geistigkeit. Die sparsame Sonne 
hemmt die rasche Entwicklung. Das Empfinden des niederdeutschen 
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Kinstlers ist tiefinnerlich und schwerbliitig, ernst und scheu vor 
der AuBenwelt verschlossen. Geborener Griibler und Philosoph liegt 
dem niederdeutschen Kiinstler das flachere Empfinden, die glattere 
Liebenswiirdigkeit und Anpassungsfahigkeit der mittleren und das 
jahe warmherzige Temperament des siidlichen Deutschen sehr fern. 
Der echte Niederdeutsche ha8t alle Unaufrichtigkeit. Er ist gerade, 
ehrlich und. tiberzeugungstreu bis zum fast krampfhaft tiberbetont 
geauBerten Starr- und Eigensinn; er kennt keine Zugestandnisse und 
ist bis zur Harte unerbittlich, wenn es gilt, fiir Wahrheit und Uber- 
zeugung zu kampfen. Sucht ihr Charaktere und Originale, so sucht 
sie im Norden! 

Andrerseits sind seine Leidenschaften bei ruhigem Temperament 
schwer zu erregen, im Aufflammen auch freilich schwer zu dammen. 
Wie die weichen Holsten Hinrich Fehrs, Gustav Falke und Timm 
Kroger zu dem trotzigen Dithmarschen Hebbel, so stehen beispiels- 
weise mitten in ihrem derbgearteten Volksstamm so weiche und ge- 
fiihlsschwelgerische romantische Lyriker wie die OstpreuBen Adolf 
Jensen, Hermann Goetz und Louis Ehlert in scharfem Gegensatz 
zu Kinstlern wie Brahms und Gradener, die bei aller starken Nei- 
gung zur sanft verschleierten Elegie Theodor Storms doch auch der 
pathetischen, ja, der tragischen, der Beethovenschen Akzente sehr 
wohl fahig sind. 

So wird — um die SchluBfolgerung zu ziehen — die Musik 
eines Niederdeutschen innerlich und in sich gekehrt sein und ihr 
Eigenstes in balladischen und epischen Stimmungen geben. Fast 
immer aber erscheint ihr schwerbliitiger Grundcharakter zum Pes- 
simismus, zur Lebensverneinung gesteigert. Wenn je, so ist es hier 
ndétig, daB man in Dichters Lande gehen muB, wenn man den Dich- 
ter verstehen will. Denn die tiblichen, in unmittelbarer Gedanken- 
assoziation sich einstellenden Worte herb, diister, hart, durch die 
man schon bei Hebbel iiber den Tragiker nie zum Idyllendichter von 
Mutter und Kind vordringt, zeigen, wie wenig man Niederdeutsch- 
lands Natur und Volk aus eigner Anschauung kennt. 

Es entspricht der Verteilung und inneren Verwandtschaft der 
niederdeutschen Stamme, wenn Brahms auBer in Norddeutschland 
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am Niederrhein um K6ln und in Holland die meisten Nachfolger 
fand. Hier wie dort wird er heimatlich abgewandelt. In Holland 
erhalt er einen Stich ins Schwerfliissige und Derbe. Am Nieder- 
rhein hellt er — wir sahen es im Kapitel iiber die Brahms-Nach- 
folge — durch das enthusiastische und sinnliche Temperament des 
Rheinlanders auf. Er modernisiert sich und wird in Verbindung 
mit Einfliissen katholischer Kirchenmusik oder farbigeren, fresken- 
hafteren Stils zu neuen und eignen Wirkungen genuizt. 

Nicht allein sprachlich, sondern auch in k6rperlicher Erschei- 
nung und Charakter geht die Trennung zwischen dem Mitteldeut- 
schen einerseits und dem Nieder- und Oberdeutschen andrerseits am 
tiefsten. Mitteldeutschland bewohnen im Blut ihrer Rasse 
seit alters wendisch oder tschechisch gemischte Stamme. Ein trock- 
neres und bis zur Schlaifheit mildes Klima, eine freundliche, zahme 
Natur schafft auch den mitteldeutschen Kiinstler geschmeidiger, an- 
passungsfahiger, weicher, heitrer. Ihm fehlt naturgem4B das, was des 
Niederdeutschen Wert Eigenart ausmacht: sein fester und unbeug- 
samer Charakter, sein Rassenstolz, sein Freiheits- und Unabhangig- 
keitsgefiihl, sein tiefes, ernstes und scheu verschlossenes Empfinden, 
seine offene und mutige Gradheit — knorrige Personlichkeiten ,,edle 
Raufernaturen“ wie den Dithmarschen Adolf Bartels kennt und 
versteht Mitteldeutschland nicht —, seine spate und langsame, aber 
stetige Entwicklung. Thm fehlt auch die Naivitat und das voll- 
bliitige Musikertemperament slawischer ,,Musikantenvélker“ wie 
der Tschechen, Polen und Russen. Der Mitteldeutsche musiziert 
durchaus bewuBt und in erster Linie mit dem Kopf. Fiir all dies 
bringt aber andrerseits der mitteldeutsche Kistler Gaben mit, die 
man beispielsweise in der naiven Munterkeit und weichen Schwar- 
merei des Sachsen — die Musik Schumanns, Volkmanns, Albert Diet- 
richs belegt das —, der Sangeslust des Thiiringers, dem sprudeln- 
den Humor des Erzgebirglers, dem Ernst des Vogtlanders, der leicht 
erregbaren Phantasie des Franken sehr hoch einschatzen wird. 

Die mitteldeutsche Landschaft mit ihrer bezauberndsten Gipfe- 
lung im Thtringer Wald stellt das Liebliche und Kleine dem GroB- 
artigen und Erhabenen voran. Sie kann sich weder an charakteri- 
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stischem Formenreichtum der Natur und kraftiger Farbe, noch an 
origineller Bauernkultur mit Ober- und Niederdeutschland messen. 
Auch die musikalische Eigenart mitteldeutscher Komponisten ist 
durch diesen allgemeinen Grundzug der Nivellierung, des Ausgleichs 
abschwachend bestimmt. Wie im Musizieren des Mitteldeutschen, 
namentlich des Sachsen, der Kopf das Herz im ganzen iiberwiegt, 
so darf man zugleich behaupten, daB sein Empfinden weniger tief 
und charaktervoll, wie im Norden, und weniger blutvoll und im- 
pulsiv wie im Siiden ist. Auch darin ist alles blasseres Ubergangs- 
gebiet zwischen Nord und Siid. Um das sofort zu erkennen, ge- 
nugt es, August Trinius zartgetonte, doch siiBliche Wanderungen 
durch die Mark mit denen des mannlich-herben Theodor Fontane, 
oder Thiiringens Verklarungen im Licht nord- und mitteldeutscher 
Komponisten — etwa Heinrich Hofmanns und Karl Goepfarts — 
nebeneinander zu halten. 

Um die Ursachen richtig einzuschatzen, muB aber schon hier 
die bedeutsame und auch fiir das musikalische Schaffen grundlegende 
engste Verbindung zwischen korperlicher und geistiger Gesundheit 
mit vollem Nachdruck betont werden. Das gilt besonders fiir den 
musikalischen Kernstamm Mitteldeutschlands, die durch uralte sla- 
wische Rassenmischung, Industrialisierung und eine, infolge der 
Ubervolkerung des kleinen Reiches aufs auBerste gesteigerte Er- 
schwerung der zur gr6Bten Bediirfnislosigkeit zwingenden Lebens- 
fiihrung kérperlich an GréfBe, wie physiognomisch an scharfgeschnit- 
tenem und eignem Profil hinter fast allen deutschen Stammen zuriick- 
stehendem Sachsen. 

Dieser mitteldeutsche Kernstamm zeigt die auf alter kantoraler 
und instrumentaler Tradition gegriindete auBerordentlichste Musik- 
begabung in Deutschland auf kleinstem Raum. Immer wieder steigt 
uns die Verwunderung auf, wie ein Schumann, Volkmann und Wag- 
ner dem durchaus biirgerlich-konservativ, ja, bis zur Philistrositat 
kleinbiirgerlich-eng bestellten Boden Sachsens entsprieBen konnten. 
Leipzig ist das geistige und kiinstlerische Herz Mitteldeutschlands. 
Grade seiner Schule hat dieser biirgerliche, ins Kleine gehende Zug 
zur Zeit der Romantik und Nachromantik den bestimmenden heimat- 
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lichen Grundzug gegeben: Nirgends sind unsrer Hausmusik so viele 
Kleinmeister erwachsen, wie hier. Heute herrscht Brahms in Leipzig. 
Das ist abermals ein biirgerlicher Zug. Zugleich aber ein Zeichen, 
daB in ihm der Wind trotz aller vorwiegenden Sympathien fiir Bayern 
und Osterreich im ganzen doch mehr nord-, als siiddeutsch weht. 
Klarer und einfacher liegt die Sache am Rhein, in Siidwest- 
deutschland, Sitiddeutschland und Deutsch-Oster- 
reich, das von oberdeutschen Stammen in geschlossenen Massen 
bewohnt wird. Wieder finden wir, wie bei den. niederdeutschen 
Stammen, gemeinsame Bindeelemente auch ihrer Tonkunst. Die 
bliihende Farbe iiberwiegt die feine Zeichnung, wie sie der tiefblaue 
Himmel, der auBerordentliche Formenreichtum der mannigfaltigen 
Natur, ihre satten und reichen Farben begiinstigen. Wie im Norden 
der bewahrende, so ist hier der fortschrittliche Zug zu Hause. Freie 
Polyphonie erscheint der strengen Kontrapunktik vorgezogen. Die 
Gedrungenheit und Konzentration des Niederdeutschen fehlen. Statt 
dessen kann, wie bei dem leichtlebigen und dem frisch-frohlichen 
musikalischen Fabulieren und weichherzigen Schwarmen oft allzu- 
sehr ergebenen Deutsch-Osterreicher — den kernigen, herb und 
innerlich empfindenden Tiroler ausgenommen — ein wirklicher 
Mangel an Konzentration, an geschlossener musikalischer Architek- 
tur und Gliederung, eine zuweilen fatale Neigung zur Sentimenta- 
litat aufspriefBen. Niederdeutscher Unsinnlichkeit entspricht ober- 
deutsche gesunde Sinnlichkeit in der Kunst. Oberdeutsches Emp- 
finden ist feurig und impulsiv, offen, aus dem Augenblick geboren, 
oberdeutsches Temperament blutvoll, oberdeutsches Naturgefiihl 
fein und stark. Reflexion liegt den Oberdeutschen fern. Das Resultat 
seiner Lebensanschauung pragt sich in der Kunst als Lebensbejahung, 
Optimismus bis zur Leichtherzigkeit und Oberflachlichkeit aus. 
Das sind allerwesentlichste Grundziige, die bei den einzelnen 
Stammen ihre Abwandlung erleiden. In den siidwestdeutschen, den 
elsassischen (Erb), badischen, ober- und mittelrheinischen Stam- 
men, die am starksten mit Keltenblut durchsetzt sind, bleiben roma- 
nische Einschlage unverkennbar. Die Alemannen, die Schwaben 
und Deutsch-Schweizer, ahneln in ihrem kernigen Charakter, ihrer 
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herben, kantigen und trotzigen Eigenart, die ein tiefes und weiches 
Gemtt scheu verschlossen birgt, auffallend den Niederdeutschen. 
Sie stehen einander trotz grundlegender sprachlicher Verschieden- 
heiten auch seelisch unvergleichlich viel naéher wie den Mitteldeut- 
schen. Es sind nieder- und oberdeutsche Stamme, wie die Schles- 
wig-Holsteiner, Mecklenburger und Alemannen, die uns die gré8- 
ten Volksdichter geboren haben. Das tiefe und durch keine Wande- 
rung tbers Meer auszuléschende Heimatgefiihl, die instinktive Ab- 
neigung und Furcht vor dem Aufgehen in eine fremde Rasse ist hier 
wie dort das gleiche. Dem Freiheitskampf der Schweizer entspricht 
der Freiheitskampf der holsteinischen Dithmarscher. 

Der reichen niederdeutschen Dichtung entspricht die iiberreiche 
schwabische. Auch hier in Schwaben ein Stamm von Philo- 
sophen und Theologen, von nach innen gewandten und bis zur 
Schwerbliitigkeit versonnenen Kiinstlern. Die Romantik der schwa- 
bischen Dichterschule mit ihrer zarten, aber tiefen und innigen Ver- 
senkung in langst entschwundene Zeiten, in Singen und Sagen des 
Altertums und Mittelalters, lebt auch in der Musik, beispielsweise 
in Adolf Ruthardts Klaviermusik, bis auf den heutigen Tag fort. 
Der schweizerische Alemanne ist wie seine groBe unberiihrte Natur. 
Es steckt noch immer gliicklicherweise etwas vom ,,Schwyzer Buer“ 
in jedem deutsch-schweizerischen Dichter und Kiinstler. Er ist ein 
Charakter, feurig, heftig, zufahrend, freiheitsstolz, urwiichsig und 
knorrig bis zum Elementaren. Dem allem entspricht die herbe 
Eigenart, die nervige und scharikantige Rhythmik, der volle, leiden- 
schaftliche und volkstiimlich genahrte Empfindungsstrom echter 
deutsch-schweizerischer Komponisten wie Hans Huber. Es charak- 
terisiert abermals die innere Verwandtschaft alemannischen und nie- 
derdeutschen Stammesempfindens, wenn Brahms, der Meister des 
epischen Tons in der Musik, in Siiddeutschland grade in den, 
gleichfalls die epische Breite liebenden alemannischen Landern, in 
Schwaben und der Schweiz am friihesten Wurzel faBte. Die Musik 
der franzdsischen Schweizer dagegen wie Doret, Jacques-Dalcroze, 
Lauber und Miche ist nach Schulung und Stil durchaus dem fran- 
zosischen Kulturgebiet zuzurechnen. 
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Der Musik oberdeutscher Kiinstler — zu der auch der Deutsch- 
Osterreicher zu rechnen ist — dienen zwei Grofstadte als Zentren 
und Sammelbecken: Miinchen und Wien. Munchen geben Meister 
der Farbe wie Alexander Ritter, Thuille, Richard Strau8 und ihre 
Jiinger, Wien eine weitgehende germanisch-slawisch-romanische 
Blutmischung bei starkem Uberwiegen semitischen Bluts ein be- 
stimmteres, wenn nicht heimatkiinstlerisches, so doch lokal scharfer 
charakterisiertes Gesicht. Der Fortschritt ist in beiden zu Hause; © 
in Miinchen in der Thuilles Gedachtnis feiernden Tafelrunde mehr 
biirgerlich gewandt, in der Weltstadt Wien, wo Arnold Schénbergs 
Drachensaat inzwischen miBgestaltete Sdhne des Kadmus zeugte, 
radikal und naturalistisch bis zur Karikatur und so denkbar weit 
von den Traditionen der klassischen GroBmeister Haydn, Mozart, 
Beethoven, der klassischen Tanzmeister Lanner und Strauf entfernt, 
wie Klimt von Waldmiiller. 

Unsre mit Technik, Mechanik und buntbewegter, dem Gotzen 
Mammon untertaner Zu- und Abwanderung und fortwahrender 
Rassenmischung entsetzlich schnell ausgleichende und alle heimat- 
lichen Sondergebiete immer erbarmungsloser nivellierende Zeit hat 
auch in der Musik die Spuren heimatkiinstlerischen Charakters allzu- 
sehr vermischt und verwiistet. Ihr Moloch heiBt GroBkapital. Ihre 
allzu ergebene Dienerin nennt sich Reklame. Ihre verwiistende und: 
verhaBlichende Macht ist iiberall gleich groB und gefahrlich. In der 
Landschaft, die ihre Firmenschilder verunzieren, wie in den Kiinsten, 
deren echtes Wesen ihr todfeind ist. 

Da Geld die Welt regiert, so herrscht sie heut iiberall. Nur ein 
gesunder Sinn erkennt sie und wehrt sie ab. Wer Deutschland heute 
mit offnen, unvoreingenommenen Augen durchfahrt, wird sie in 
ihrer Allmacht in Nieder- und Oberdeutschland am scharfsten be- 
stritten finden. Einmal infolge einer gewissen Riickstandigkeit der 
Kultur beider Stammesgebiete — Uberkultur sollte es heiBen —, 
dann infolge einer Charakteranlage der Bevélkerung, die iiber den 
Kopi das Gemiit, tiber die manuelle Geschicklichkeit die Krafte des 
Herzens, tiber die Technik im Niederdeutschen das Beharren im 
Alten oder im Oberdeutschen das weite Land der Phantasie stellt —, 
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vielleicht nicht ohne Freude am Entgegenstemmen dort oder ohne 
partikularistische Abneigung hier. Daraus erhellt zugleich, daf 
man auf eine Art Heimatkunst in der Musik wohl nur in Nieder- 
oder Oberdeutschland hoffen kann. Am sichersten vielleicht, da 
Niederdeutschlands Dichtung bereits im Zeichen der Hochrenais- 
sance steht, im Oberdeutschen, in Siiddeutschland und Deutsch- 
Osterreich. 

Man muB sich des Wiedererwachens oberdeutscher bildender 
Kunst und Dichtung in unsren Tagen von Herzen freuen. Einmal 
wegen des gleichfalls neu- und hellerwachten Stammesgefiihls, dann 
aber und vor allem wegen der engen und innerlichen Verbindung 
der oberdeutschen Dichter und Kiinstler mit der allbefruchtenden 
Mutter Natur. Die bildenden Kiinste schenkten uns die grofen 
stiddeutschen und schweizerischen Meister Thoma, Leibl, Volkmann, 
Boehle, Boecklin, Hodler. Die Dichtung Deutsch-Osterreicher wie 
den lieben Waldbauernbub Rosegger, einen Tiroler Volksdichter 
wie Schénherr, einen neuen Jean Paul wie Rudolph Hans Bartsch, 
einen Lustspieldichter und Essayisten wie Hermann Bahr. 

Der oberdeutschen Musik bleibt noch das meiste zu tun. Sie 
grade muB und sie grade kann den kommenden niederdeutschen 
Meistern helfen, dem heut alles tiberwehenden Banner des L’art pour 
Vart, der Kunst fiir die Kunst, der abgesonderten Hohenkunst, des 
Artistischen das Panier der Natur, Herzenswarme und Volkstiim- 
lichkeit, der — Vergebung fiir dies verdachtige und unzeitgemafe 
Wort — Melodie immer siegreicher entgegenzustellen. Ein Karls- 
ruhe oder Dachau der Musik muf8 heute noch am ehesten in dem 
geschlossenen Kreis der Miinchner Neuromantiker gesucht werden. 
Dem Wesen siiddeutscher Musik entsprechend, méchte man ihm 
weniger Jiinger in dem dekorativen Geist von Richard StrauB, als 
in dem tiefinnerlichen von Bruckner, von Thuille oder Humperdinck 
wiinschen. Humperdinck ist die reinste musikalisch-schopferische 
Verk6rperung rheinischer Art. Seine feine Farbenpalette, die Klar- 
heit und Durchsichtigkeit seines polyphonen Satzgewebes mit den 
wohligen Terzenmelodien, sein tiefes Naturgefiihl, sein Klangsinn, 
sein Marchen- und Kinderglaube, all das ist schon edelste, an die 
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weichen schéngeschwungenen Bergziige, die romantischen Lichter 
der Rheinlandschaft erinnernde rheinische ,,Heimatkunst“. Auf den 
Jiingern seines Geistes, auf den west- und siiddeutschen Musikstadten 
ruht unsre Hoffnung, die um so groéBer wird, je mehr die groBe 
musikalische Zentralbérse Berlin durch die wachsende Dezentrali- 
sierung in der Kunst fiir Siiddeutschland an vorbildlichem geschait- 
lichen Einflu8 und Zwang der Nachahmung verliert. 

Im schwabisch-bayrischen Ries, in der oberbayrischen Moos- 
landschaft um Dachau oder Grofkarolinenfeld, um den Ammersee 
liegen die unmittelbaren Parallelen zwischen nieder- und ober- 
deutsch auch in der Natur offen da. Die schwermiitige Melancholie 
der Heide- und Moorlandschaft kennt der Niederdeutsche so 
gut wie der Oberdeutsche. [Es ist nur der fern blauende Zug der 
Voralpen, die ihr auf der oberbayrischen Hochebene trotz lichter 
Birken und diistrer Moorbriiche ein etwas verandertes Aussehen 
gibt. 

Wir werden uns daher hiiten, in Vorstehendem mehr als die 
allerknappsten Grundziige einer kleinen Rassenkunde in der Musik 
seit Wagner zu sehn. Niemals wird man ihre Resultate als voll- 
standig oder allgemein bindend ansehen diirfen. Schon das in der 
Musik weit weniger stark ausgepragte Heimatgefiihl verbietet das. 
Vielmehr gilt grade auch hier des alten Heraklit Wort: Alles flieBt. 

Es bleibt in der Musik dabei: der liebenswiirdige Formalist 
aller Stamme wird stets zu Mendelssohn, der Ernste und Innerliche 
aller Stamme, insonderheit freilich der schwerbliitige und epische 
Norddeutsche, zu Schumann und Brahms, der mehr dekorativ und 
farbenfreudig - impressionistisch veranlagte Temperamentsmusiker 
aller Stamme stets zu Richard Strau8, der moderne Semit zu Gustav 
Mahler, der religidse Naturgeist aller Stamme zu Anton Bruckner, 
der Marchenerzahler mit einem Kinderherzen aller Stamme zu Hum- 
perdinck und Thuille, der Impressionist, der unruhige Neulandsucher 
und Radikalist der prononziertesten Moderne aller Stamme zu De- 
bussy, Scriabin und Schénberg sich hingezogen fiihlen. Der mo- 
derne protestantische Kirchenmusiker wird immer vorzugsweise an 
Draeseke und Reger, der katholische an Liszt sich bilden wollen. 
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Alle aber werden die Elemente der Pers6nlichkeit und Eigenart 
dieser Meister ihrer eignen so weit verschmelzen, als die eigne Per- 
sonlichkeit und Rasse es ihnen im Rahmen ihrer heimatlichen Ab- 
stammung mdglich macht. All diese geheimen Krafte im Verein mit 
dem Klima, in dem der Komponist lebt und das die Kunst viel star- 
ker beeinfluBt, als man gemeinhin annimmt, werden still und unbe- 
wuBt das Bild seines Schaffens bestimmen. Erst, wenn sie bewuBt 
von ihm in den Dienst der musikalischen Verherrlichung seiner 
Heimat verwandt werden, erst wenn diese nach Natur, Volkstum 
und Luft seine Kunst formlich durchtrankt, und allen wahrnehmbar 
stark und deutlich sich 4uBert, erst wenn die Kunst die unverkenn- 
baren Ziige der engeren Heimat des Komponisten tragt, kOnnen wir 
vielleicht auch in der Musik einmal im tibertragenen Sinn von einer 
Heimatkunst reden. Es wird aber auch nur einem unendlich feinen 
musikalischen Empfinden méglich sein, das Heimatkiinstlerische aus 
der ideellsten und abstraktesten aller Kiinste ohne Wort und Bild 
herauszuhéren. Durch das Wort aber, im Lied oder Chor auf 
Texte von Heimatdichtern, wird das, was wir als musikalische Hei- 
matkunst fassen mochten, einst wie jetzt unsrem Ideal von boden- 
standiger Tonkunst stets noch am nachsten kommen kénnen. In 
diesem Sinn sind Lieder wie Brahms-Allmers’ Feldeinsamkeit, 
Brahms’-Klaus Groths Regenlied, bereits echte musikalische ,,Heimat- 


kunst“. 
* - * 


Wir sind am Ende. Es ist — nehmt alles nur in allem — kein 
erfreuliches Bild, das Tonkunst-und Musikleben der modernen Kul- 
turwelt heute bieten. Toricht ware es, den Grund dafiir in der neue- 
sten, der impressionistischen oder futuristischen Richtung des musi- 
kalischen Schaffens suchen zu wollen. Auch sie wurzelt nur in der 
allgemeinen Kultur unsrer Zeit. Und sie wachst sich mehr und mehr 
zu einem Feind der Musik selbst aus. 

Das moderne Europa seufzt unter dem Druck einer amerikani- 
sierenden und nivellierenden Uberkultur. Auch die Kunst ist langst 
ein Geschaft geworden; ihre Schépfungen, ihre Schépfer sind eine 
Ware, die man bezahlt. Die Ideale liegen in den letzten Ziigen. Die 
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Empfanglichkeit nicht nur, sondern auch das Bediirinis, der Boden 
fir echte Kunst stirbt ab. Die Erziehung zum Materialismus, zum 
hastigen sinnlichen LebensgenuB hat Oberflachlichkeit in Genu8 und 
Ausiibung der Kunst zur notwendigen Folge. Das Kino, der be- 
schamende Kulturschade unsrer Zeit, tritt das Erbe unsrer Theater, 
unsrer Gemaldegalerien, die Operette das unsrer Opern an. Die 
edle Hausmusik zieht sich in ,,altfirankische“, stille Hauser zuriick. 
Wo einst ,,der Dichter sprach“, da singt heute die Chansonnette 
ihre Zoten. Der Sport stumpft und vergrébert die Nerven. Das 
StraBenleben verpObelt in Larm und Stank. Der deutsche Militar- 
drill nivelliert und uniformiert schon die Jugend; Dichten, Den- 
ken, Sinnen, Phantasieren geht bereits im Kindesalter unter in Gleich- 
machen, Kadavergehorsain und Nummer. Technik, Geschwindig- 
keit, Sensation sind die G6ttinnen unsrer Zeit. Der Wirbel moder- 
nen Erwerbslebens schafft andre Geniisse, andre Erholungen. Frither 
hieBen sie: Geistigkeit, Kunst. Heute: Nervenreiz. Eine papierne 
Uberschwemmung durch Tages- und Fachpresse raubt uns jede 
Méglichkeit der inneren Sammlung, der Konzentration, der Aus- 
lese. Wiitend reiBt der Strom uns weiter. Ohne Hilfe, ohne Halt? 

Wir sind am Ende... ? Von der Fahrt durch die Welt lan- 
deten wir im stillen Port der Heimat. Horch, Gesang aus frischen 
Jungenskehlen, Lautengeklimper: die Wandervégel! Hier ist Hilfe, 
hier ist Halt: Liebe zum Vaterland durch Liebe zur Heimat. Zuriick 
zur Natur, zurtick zur Volkstiimlichkeit, zuriick zur Gesundheit! 
Ohne diese drei stirbt die Kunst. 

Wilhelm Raabe sagt in der Chronik der Sperlingsgasse: Ver- 
gesse ich dein, Deutschland, groBes Vaterland: so werde meiner 
Rechten vergessen! Ich sage dir, Kiinstler, weB Vaterlands du 
seist: VergiBt du deiner Heimat, so werde deiner Kunst vergessen! 
Denn unzerstérbar sind die Wurzeln, die deine Heimat einst in 
dein Kinderherz hinabsenkte. Ohne ein Heimatsgefiihl, ohne ein 
kindliches Herz aber bleibt deine Kunst eine ténende Schelle. Und 
so schlieBe ich, indem ich noch einmal dem lieben Alten von Alters- 
hausen, doch mit leichter Sinnanderung, das Wort gebe: Der Spruch 
in aller Herzen, und — die Kunst ist ewig! 
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= Richard Wagner-Credo. Erlebte Hesthetik. Band I der 
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Neue Zeitschrift fiir Musik. 
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hat.“ Rhein.~Westfal. Zeitung. 
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Wilhelm Broesel, Evchen Pogner. Geheftet 1.50 Mark. 
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Buch entstand aus lebendigster Anschauung.“ Hallescher Courier. 


Hermann Eichborn, Militarismus und Musik. Geheftet 2 Mark. 


»Ein Buch, das die weiteste Verbreitung verdient und auch finden wird.“ 
Deutsche Musikerzeitung. 


Carl Fuchs, Takt und Rhythmus im Choral. Geheftet 5 Mark. 
»Das Buch ist eine wertvolle, mutige, kiinstlerische Tat!“ Die Musik. 
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Carl Hagemann, Dramas. Geheftet 3 Mark, gebunden 4 Mark. 


vEs gibt tiberhaupt keine Frage der Operninszenierung, die Hagemann nicht beriihrt. 
Michte das ausgezeichnete Buch viele Leser finden!“ Deutsche Biihnengenossenschaft 


Die Bildung der Stimme. 2.Auflage. Mit vielen 


Heinrich Herrmann, Hbbildungen. Geheftet 6 Mark, gebunden 7 Mark. 


»Das Buch ist in Wort und Bild vielseitig, erschépfend und in seinen Grundbegriffen 
sehr gliicklich.“ Literar. Zentralblatt. 


Die soziale Lage der deutschen Orchestermusiker. 


Paul Mars Op, Geheftet 1 Mark. 


»Man wird den von tiefer Empfindung diktierten Vorschlagen zur Abhilfe der traurigen 
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